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VORWORT 


Was ich über Pieter Bruegel zu sagen habe, ist in diesem Bande mit dem 
Wunsche nach Überschaulichkeit auseinandergelegt. Einige Sätze über die 
Zeit und das Volk sind vorangestellt, da die Sache den alten und veralteten 
Brauch der kulturgeschichtlichen Einleitung zu fordern schien. Die spärlich 
erhaltenen biographischen Daten werden mitgeteilt durch einfachen Ab- 
druck der van Mander’schen Vita sowie durch eine darangehängte kritische 
Betrachtung dieses Textes. Hierauf die Monumente. Die Beschreibung 
aller Gemälde und die Angaben über die ausgewählten Zeichnungen und 
Stiche wecken die Anschauung von der Arbeitsweise, dem Charakter und 
der historischen Stellung Bruegels. 

Die Aufreihung der Monumente nach der Entstehungszeit bietet ein 
Ergebnis, das in dem Kapitel über die Entwicklung festgelegt wird. 

Hierauf wende ich die gewonnene Vorstellung nach mehr als einer Seite, 
indem ich das Verhalten des Meisters zu dieser und jener Aufgabe, dieser 
und jener Bildgattung, als der Landschaft, dem Genre, der Religion und 
der Bewegung, analysierender Betrachtung unterziehe. Zusammenfassend 
am Ende spreche ich von dem Urteil über Pieter Bruegel, wie es sich 
im Laufe der Jahrhunderte entwickelt hat und vom Standpunkt unserer 
Tage und von meinem Standpunkt ausnimmt. 

Die Illustrierung dieses Bandes ist von zweifacher Art. Die besproche» 
nen Werke sind nach Möglichkeit dort, wo von ihnen die Rede ist, eins 
gefügt. Außerdem sind aber Kupferstiche und Zeichnungen über den 
Text verstreut, die mit vielen Schlägen des Meisters Art einprägen. Was 
die Zeichnungen betrifft, konnte ich mich fast ausschließlich auf den sehr 
reichen Bestand des Berliner Kupferstich-Kabinetts beschränken. 


Berlin, im Herbst 1921 
MAX J. FRIEDLÄNDER 
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OR Bruegels Werk, zumal in der Wiener Galerie, wo es mit überwältis 

gender Wucht sichtbar wird, mag man sich dem Wahne hingeben, einer 
von zeitlichen und örtlichen Bedingungen freien Schöpferkraft gegenüber zu 
stehen. Jedoch: wir hören nicht auf, Historiker zu sein, während wir unter 
diesem Eindrucke stehn, und es wäre Selbsttäuschung, zu meinen, wir könnten, 
schauend und genießend, je vergessen —, was wir gelernt haben. Erfahrungs» 
gemäß hat sich die Wirkung dieser Kunst mit wachsender Erkenntnis mehr 
und mehr vertieft. Der Genuß aber ist erst zur Reife und Fülle gediehen, 
nachdem die Bedeutung Bruegels im historischen Zusammenhange durch 
mancherlei Vergleichungen, Erwägungen und Belehrungen aufgeklärt wors 
den war. 

Die Zeitspanne zwischen 1550 und 1570, in die des Meisters Wirksamkeit 
fällt, beschäftigt uns mehr mit politischen und wirtschaftlichen Angelegen» 
heiten sowie mitGlaubensstreitigkeiten als mit Kunstleistungen. DieLoslösung 
eines germanischen, demokratischen und protestantischen Gemeinwesens von 
der spanischen, feudalen und katholischen Weltmacht bereitete sich in den 
Niederlanden vor unter starker Spannung. 

Sicherlich gibt es eine wissenschaftliche Literatur, die den Verlauf dieser 
Geschehnisse genau darstellt, wir aber nehmen den Vorteil wahr, daß ein 
Dichter die Geschichte des Abfalls der Vereinigten Niederlande von der 
spanischen Regierung erzählt hat, und halten uns an — Schiller. Zwar zweifle 
ich nicht, daß des Dichters Schilderung dem Wissenschaftler veraltet, überholt 
und in Einzelheiten fehlerhaft vorkommt, doch hat Schiller, wie ich vermute, 
den »Geist der Zeit«, die Gegensätze im großen, die Sturmrichtung tiefer 
empfunden und stärker ausgedrückt als irgendein Gelehrter. 

Einige Daten aus der politischen Geschichte seien als Marksteine aufgestellt. 
1556 legt Karl V. die Herrschaft nieder zu Gunsten Philipps. 1559 verläßt 
der spanisch gesinnte Fürst die Niederlande. Repräsentiert wird nun die 
Staatsgewalt durch Margarethe von Parma, ausgeübt aber durch Granvella und 
später durch Alba. Die Kräfte des Landes prägen sich in dem niederländis 
schen Adel aus, der mit der Regierung in Konflikt gerät, in Egmont, der mehr 
durch sein tragisches Ende denn durch Gesinnung oder Taten als Volksheld 
auf die Nachwelt gekommen ist, und in dem großen Schweiger. Egmonts Hin- 
richtung im Jahre 1568, ein Jahr vor dem Tode Bruegels, kann als das Signal 
zum offenen Kampfe betrachtet werden. 
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ua re . " Oben vollzog sich, was 

“ der Historiker von dem 
Geschehen wahrnimmt, 
in höfischen Zettelungen, 
kriegerischen Unterneh- 
mungenundbehördlichen 
Verordnungen — unten 
aber und ım Dunkeln 
lebte als schwer beweg» 
liche Masse das Volk, 
seiner Art und seinen 
Sitten getreu, arbeitete, 
duldete, liebte, belustigte 
sich und starb. Nun ist 
jenes Oben mit diesem 
Unten verbunden, da ja 
derKampfumdiesesLand 


| ging, da ja das Schicksal 
E ® 2 - dieses Volkes entschieden 
D % Re wurde. Die Menschen, 
2. Ein Bauer. Federzeichnung — Berlin die anscheinend an dem 
Streite der politischen 

Mächte unbeteiligt, im Wechsel der Jahreszeiten für Saat und Ernte sorgten, 
auf ihr Gewerk und ihren Handel bedacht waren, gaben letzten Endes den Aus» 
schlag, sie und nicht die großen Herren mit ihren Beschlüssen und Intrigen. 
Wir wissen durchaus nichts von Pieter Bruegels Stellung in den Zeit» 
kämpfen. Weder sein Verhältnis zu der spanischen Fremdherrschaft noch zu 
dem evangelischen Bekenntnis wird uns deutlich. Die Hauptmächte, die, dem 
rückwärtsschauenden Beobachter so klar voneinander gesondert, miteinander 
zu ringen scheinen, waren den Zeitgenossen vermutlich, wirr verschlungen 
mit kleinen Interessen von mancherlei Art, kaum erkennbar. Besäßen wir 
zuverlässige Nachrichten über Bruegels Ansichten, so würde sich vielleicht 
ergeben, daß er mit seinem Urteil an anderer Stelle stand als dort, wohin wir 
ihn unbedenklich stellen, nun wir zum Glücke durch keinerlei »zuverlässige« 
Nachrichten verwirrt werden. Eshandelt sich ja nicht darum, wie Bruegel über 
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den winzigen Teil des Geschehens dachte, der zufällig in seinen Gesichtskreis 
fiel: mit seinem Herzen war er bei dem niederdeutschen Stamme, der den 
spanischen Geist als einen Fremdkörper abwehrte und ausstieß und der 
sich wie die verwandten Stämme drängte, den Glauben in der neuen Form anzus 
nehmen. Dieses wissen wir ohne authentischen Bericht und würden es gegen 
authentischen Bericht verfechten. Wir wissen es, weil wir seine Schöpfung 
kennen. Er hat dieses Volk verstanden und geliebt, hat Bedürfnisse, Zu» 
neigungen und Äbneigungen mit ihm geteilt. Deshalb ist im tieferen Sinne 
sein Standpunkt klar. 

Bruegel lebte nicht auf dem Lande, sondern in Antwerpen und Brüssel, nahe 
dem Mittelpunkte jenes Treibens, das sich für das politische Leben ausgab. Er 
sah große Herren kommen und gehen, fremde Söldner einziehen, vernahm 
Gerüchte, Aussprengungen und Proklamationen, beobachtete Unruhen und 
Verfolgungen und spürte das Zerren und Spannen der Fäden, die jenes Oben 
mit diesem Unten verknüpften. 
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3. Dorfstraße. Federzeichnung, datiert 1560 — Berlin 


Das Leben war reich an Gegensätzen und heftig bewegt. Gestalten, die 
fremdartig waren nach Tracht, Sprache und Gebaren, hoben sich von dem 
Landestümlichen ab. Harte Bedrohungen, grausame Folterungen und Exekus 
tionen gaben dem bürgerlichen Dasein dramatische Spannung, und tragisches 
Verhängnis verlieh der Alltäglichkeit den Glanz des Heroischen. 

Wahrscheinlich mangelte dem Maler die Übersicht, und bewußt wurde ihm 
schwerlich, daß fremde Lebensart dieses Volkswesen auszutilgen drohte, aber 
mit dem Instinkt der Zugehörigkeit spürte er Druck und Gegendruck, Angriff 
und Abwehr. Aus der spanischen Wetterwolke fiel scharfes Licht auf das 
niederländische Wesen. 

Was dieses Volk nicht umzubringen vermochte, machte es stärker. Als Habs» 
burg mit Schwert und Feuer gegen die Freiheiten der Städte und die Sitten 
des Landes vorging, regte sich der Unabhängigkeitssinn; als die römische 
Kirche mit Folter und Tod gegen den Glauben anrückte, erhob sich der 
protestierende Geist. 

Aus der Tiefe aufsteigende, dumpf grollende Kräfte gaben der Beobachtung 
des Malers die Färbung, nicht äußerlich, im Thematischen, sondern ın 
der Kunstform. Die unheilschwangeren Zeitumstände versetzten seine Phan- 
tasie in ein stürmisches Tempo. Er sah die Heimat von bewaffneten Scharen 
bevölkert als ein Schlachtfeld und empfand die gefährdete Eigenart in umso 
schärferen Umrissen, die Lust des bedrohten Daseins mit umso stärkerem 
Schwunge. 

Brouwer, Ostade und andere treue und liebevolle Beobachter haben dieses 
Volk viel später geschildert, nachdem der Sieg errungen und die Selbständig- 
keit gesichert war. Umfriedet, kleinbürgerlich und geruhsam wurde das Leben 
mehr und mehr, je weiter die Kampftage zurücklagen. Das holländische Wesen 
gedieh, wirtschaftlich blühend, zu sattem Phlegma. Der Wellenschlag, in dem 
sich die große Aktion angekündigt hatte, verebbte allmählich. 

Um 1550 war das Kunstleben in Antwerpen keineswegs »völkisch« rein. 
Der Hafenplatz, die Stätte des Welthandels, zog Fremde in großer Zahl herbei 
zu längerem oder kürzerem Verweilen, namentlich Italiener, Portugiesen und 
Spanier. Die Kultur war durchsetzt mit fremden Elementen. Die allgemein 
europäische, im Lateinischen wurzelnde Bildung sonderte die Gesellschaft vom 
Volke ab, zumal da die Kirche nach Rom und die Politik nach Madrid oriens 
tiert war. Die Kunstübung ging umso bereitwilliger auf die Weltsprachigkeit 
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4, Die Kaninchenjagd. Originalradierung, datiert 1566 


ein, als sie stark für Ex» 
port, namentlich nach 
Spanien hin, zu arbeiten 
hatte. Die Latinisierung 
der Kunstform war um 
1550 schon zu einem 
Abschlusse gekommen. 
Jan van Scorel war 
1521 aus Italien heim» 
gekehrt. Er und sein 
Schüler Maerten van 
Heemskerck beherrsch» 
ten das nördliche Kunst» 
gebiet. In Antwerpen 


aber war zwischen 1540 
und 1550 Pieter Koecks 
Geschmack maßgeb- 
lich. Danach, zu Zeiten 
Bruegels, galt zumal die 
Kunst des Frans Floris 
und Willem Keys, die, 


als vorgeschritten und 


groß anerkannt, sich 


5. Sitzender Bauer. Federzeichnung — Berlin 


folgerichtig aus der 
schon um 1510 einsetzenden Bemühung, von den Italienern zu lernen, 
entwickelt hatte. Über dem Streben nach Monumentalität und allgemein 
gültiger »Schönheit« war allmählich in Verlust geraten, worin die eigenartige 
Kraft der niederländischen Malkunst bestanden hatte, nämlich Farbigkeit, 
gesunde Maltechnik ‚genaues und unmittelbares Naturstudium. Florisbeherrscht 
weite Flächen, füllt sie mit großen, stark bewegten Leibern; seine anspruchs» 
volle, farbig eintönige und trübe Malerei wirkt kalt und mit verdächtigem 
Pathos. Die nach dem Modell aufgenommene Natur ist formelhaft erhöht 
und geflissentlich gesteigert. 

Bruegels Schaffen stand im Gegensatze zu der erfolgreichen und offiziellen 
Kunstübung, die fürgroße Aufgaben als die allein würdige betrachtet wurde, wie 
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das niederländische Volk im Gegensatze stand zu der spanischen Herrschaft, 
und der Maler zog die Kraft zur Selbstbehauptung aus derselben Quelle, 
die das Volk zum Widerstande, zur Abwehr und Zurückweisung der einges 
drungenen Gewalt stärkte. Wenn um 1550 eine Reaktion gegen die hochmütige 
Fremdsprachigkeit einsetzte und Bruegels niederdeutsche Mundart gerne 
gehört wurde, so trieb die politische Gärung gesunde und elementare Kräfte 
aus der Tiefe empor. 

Mit wachsender Bewußtheit richtete sich das Streben des gefolterten und 
geschändeten Stammes auf Volksherrschaft, auf duldsame und gerechte Vers 
nünftigkeit und auf Glaubensfreiheit. Bruegel hat diesen Wünschen nicht 
tendenziös und ssatirischgedient, wieman wohl vorausgesetzt und was man durch 
Hineindeutung in seine Werke zu zeigen versucht hat, wohl aber nimmt an 
seiner Gestaltung jede Sehnsucht und jede Willensregung seines Volkes teil. 
Dieses Volk, das Spielraum für seine Lebensart forderte, war nicht unbots 
mäßig, wollte sich aber -- 


nur von Männern lenken ae 
aus R Re 
lassen, die mit ihm fühlten =r 


und zu ihm gehörten, 
wollte nur einen Gott 
verehren, den es aus 
eigener Gläubigkeit ges 
schaffen hatte. 

Der Geist der Demo: 
kratie regte sich bereits 
im 16. Jahrhundert und 
wurde früh in der Kunst 
sichtbar. Wenn ım Bilde 
die Menge, die Vielzahl 
der Gestalten an die Stelle 
des Helden tritt, das 
Nebeneinander gleich» 
wertiger Glieder die hier; 
archische Stufung ablöst, 
wenn auf Symmetrie und 
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6. Zwei Männer in fremdartiger Tracht 
Mittelpunkt verzichtet Federzeichnung — Berlin 
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wird, so ist es der Drang nach Volksherrschaft, der sich in dieser Kunstform 
ausdrückt, Eine neue Weltanschauung kündigt sich an, da man statt der 
Sinnbilder die Realität, statt der Repräsentanten das Volk, statt des von der 
Kirche gelehrten Systems den naturkundlich erkannten Zusammenhang zu 
erblicken wünscht. 

Die Bibel las man eifrig und anders als früher, man verstand den heiligen 
Text, indem man sich selbst darin wiedererkannte. Man las mit erregter 
Anteilnahme von einem Volke, das unter Fremdherrschaft seufzte und dessen 
Sohn verfolgt und zu Tode gebracht wurde. Der Doppeladler der habs» 
burgischen Despotie war auch das Wappenzeichen des römischen Landpflegers. 
Der evangelische Bericht von der Passion Christi empfing Farbe aus der 
Erfahrung. Fanatismus, hartherzige Verfolgung, Marterung und das Sterben 
für den Glauben waren ja tägliche Sichtbarkeit. Man fand in der Bibel 
das heilige Land unter militärischer Okkupation und erblickte die Heimat, 
während man in der Schrift las. Bruegel hat den »Kindermord« dargestellt, 
indem er ein niederländisches Dorf und spanische Soldateska darin hausend 
schilderte, nicht etwa aus Haß gegen die Unterdrücker, mit versteckter 
Absicht anspielend auf die Not der Zeit, sondern tendenzlos als ein Meister, 
dessen aus der Beobachtung gespeiste Phantasie keine andere Form für das 
mitempfundene Leid finden konnte als die der gegenwärtigen und gesehenen 
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De Costers »Uylenspiegel« schildert die Niederlande in der Lage, in der 
sie sich zu Zeiten Bruegels befanden. Man hat mit Recht gesagt, das Volk 
selbst hätte dieses sein Epos hervorgebracht. Der späte Verfasser, der so fein» 
fühlig nachempfindend die literarische Form geschaffen hat — übrigens seltsam 
unnatürlich in der französischen Sprache —, hat die Gegensätze, sehnsüchtig 
und aus zeitlicher Ferne zurückschauend, gesteigert und verschärft, den fröhs 
lichen und gesunden Leichtsinn auf der einen, die finstere und entartete Bös» 
artigkeit auf der anderen Seite. Der Held ist kein Achill und kein Lohengrin, 
sondern ein Bursche geringen Standes, ein Landstreicher, Fresser und Säufer, 
ohne Ehrgeiz, ohne Eitelkeit, ohne Ruhmsucht. Heiteren Gemüts und vers 
wegen läßt der Tunichtgut seine Kräfte in losen Streichen sich spielerisch aus» 
toben, bis die Not der Heimat seinem Narrenberuf Ernst, Bedeutung und 
Heldentum verleiht. Sein Vater erleidet des Glaubens wegen den Feuertod, 
seine Mutter stirbt im Schmerz um den Gatten. Und der Rächer und Kämpfer 
gegen die Weltmacht steigt aus Niedrigkeit empor. 
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8. Flußlandschaft. Federzeichnung, datiert 1560 — Berlin 
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Ein Volk, das mit so saftiger und sinnlicher Bildkraft sprach, mußte Maler 
in Fülle erzeugen. 

Ein Volk, das sich ein so unfeierliches und unpathetisches Ideal wählte, 
mußte diesen Maler hervorbringen. 

Ein Volk, das sich so großer Tat erkühnte, war würdig geworden, im Bilde 
zu erscheinen, und selbstbewußt genug, in den Spiegel zu blicken. 

Die Kraft, die im Politischen die germanisch>protestantischen Volksgemein» 
schaften der holländischen Staaten und des britischen Reiches von innen 
heraus gestaltete, hat vorzeitig — wie das Drama Shakespeares — so die Malerei 
Pieter Bruegels erschaffen. 


9. Zwei sitzende Bauern. Federzeichnung — Berlin 
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NGEFÄHR dreißig Jahre nach dem Tode Bruegels wußte Carel van 
Mander von ihm folgendes zu erzählen: 


Die Natur hat wunderbar ihren Mann gefunden und getroffen, um wieder von 
ihm herrlidy getroffen zu werden, als fie in Brabant, in einem obfkuren Dorf 
unter den Bauern, um Bauern mit dem Pinjel wiederzugeben, auswählte und 
zur (Malerkunjt erweckte unjeren dauernden niederländifchen Ruhm, den fehr 
geiftreichen und humoritiijchen Pieter Breughel, der nicht weit von Breda geboren 
it, in einem Dorfe mit Namen Breughel, weldyen Namen er mit fid) genommen 
und feinen Nachkommen vererbt hat. Er hat die Runft gelernt bei Pieter Roeck 
van Aeljt, dejjen Tochter er fpäter heiratete, und hatte fie, als fie nod) klein war, 
oftmals auf den Armen getragen, als er bei Pieter wohnte Er ift von bier 
gegangen arbeiten bei Jeroon Roc, und ijft dann in Srankreid) gereijt und von 
da in Italien. Er hatte fidy viel geübt nad) dem Vorbild von Jeroon van den 
Bojch und machte aud) viele folhe Spukbilder und Drolligkeiten, weshalb er von 
vielen genannt wird Pieter der Drollige. Auch fieht man wenige Werke von 
ihm, die der Befchauer ernjthaft und ohne zu lachen anfehen kann, ja, fo fteif, 
griesgrämig und verjchlojjen er fein mag, er muß wenigjtens fymunzeln oder 
lächeln. Auf feinen Reifen hat er viel Anfichten nad) der Natur aufgenommen, 
jo daß von ihm gefagt wird, er habe in den Alpen alle die Berge und Selfen 
verfchluckt und, nady Baufe gekommen, auf Leinwand und Tafel ausgefpieen, fo 
entfchieden vermochte er auf diefen und anderen Gebieten der Natur zu folgen. 
Er ließ fidy nieder und nahm feinen Wohnjitz in Antwerpen und kam dort in die 
Gilde oder Malerkammer im Jahre 1551. Er arbeitete viel für einen Raufmann 
mit Namen Bans Srankert, der ein edeler und braver (Mann war, der gerne mit 
Breughel verkehrte und tagtäglich mit ihm zujammen war. Mit diefem Srankert 
ging Breughel oftmals hinaus zu den Bauern, zu Rirmes und zu Bod)zeit, ver: 
Rleidet als Bauern, und fie bradyten Gefchenke wie andere, indem jie fo taten, 
als gehörten fie zur Sippfchaft oder Verwandtichaft der Braut oder des Bräutigams. 
Bierbei hatte Breughel fein Ergötzen, die Art der Bauern beim Efjen, Trinken, 
Tanzen, Springen, Lieben und anderen Späßen zu beobadhten, weldye Dinge er 
dann fehr tüchtig und gefällig wiederzugeben verjtand in Sarben, fowohl in Wajjer: 
wie in Ölfarben, denn in beiden Verfahren war er außerordentlid) gefchickt. Diefe 
Bauern und Bäuerinnen auf feiner Rampine (das Land öftlidy von Antwerpen) 
und anderswo wußte er auch fehr natürlich einzukleiden und ihr bäurifdy derbes 
Wefen fehr charakteriftiic auszudrücken beim Tanz, Gehen, Stehen oder anderen 
Bewegungen. Er war erftaunlidy ficher in feinen Anordnungen und zeichnete fehr 
jauber und hübfcdy mit der Seder, indem er viele kleine Anfichten nad) der Natur 
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machte. Solange er noch in Antwerpen wohnte, hielt er mit einer Magd Raus, 
die er aud) geheiratet hätte, wenn ihm nidyt mißfallen hätte, daß fie jederzeit, 
jo fehr der Wahrheitsliebe feindlich, zu lügen gewohnt war. Er machte mit ihr 
eine Abjprecyung oder einen Vertrag, daß er alle ihre Lügen anmerken würde auf 
einem Rerbftok, wozu er einen redlidy langen nahm, und wenn der Rerbitod 
mit der Seit voll geworden fei, jollte es mit dem Beiraten ganz und gar aus 
fein, wie es dann gefchah, ehe lange 3eit vergangen war. Endlidy, als die 
Witwe Pieter Roecks zuletzt in Brüffel wohnte, verliebte er fidy in ihre Tochter, 
die er, wie erzählt, oftmals auf den Armen getragen hatte, und wurde mit ihr 
getraut, doch verlangte die Mutter, daß Breughel Antwerpen verliege und fich 
in Brüffel anfäffig machte, damit er der früheren Geliebten aus den Augen und 
aus dem Sinne käme, was denn audy geihah. Er war ein jehr ftiller und 
gefchickter Mann, der nidyt viel Worte madhte, aber jehr fpaßhaft in Gefellfchaft 
war und die Leute, oft auch feine eigenen Gejfellen, zu erjchrecken liebte mit 
allerlei Spuk und Lärm, den er zu Wege bradıjte. Einige feiner bedeutendften 
Werke find gegenwärtig bei dem Raifer, nämlidy ein großes Stück, darftellend 
einen Turm von Babel, mit vielen zierlihen Einzelheiten. Man kann auch von 
oben hineinblicken. Serner eine kleinere Darftellung desjelben Gegenftandes. 
Serner zwei Rreuztragungen, fehr natürlic) anzujehen, immer mit einigen Spaß: 
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10. Niederländisches Dorf. Kupferstich aus der Folge der kleinen Landschaften 
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ll. Dorfstraße. Kupferstich aus der Folge der kleinen Landschaften 


haftigkeiten dabei. Sodann ein Rindermord, wo viele Dinge leibhaftig zu jenen 
find, wovon ich an anderer Stelle erzählt habe, wie da eine ganze Samilie für 
ein Bauernkind bittet, das einer der mörderifchen Rriegsknedhte ergriffen hat, 
um es zu töten, die Trauer und das In-Ohnmadıt-finken der Mutter und andere 
Vorgänge, die fehr natürlich erfcheinen. Endlidy eine Bekehrung Pauli mit fehr 
ichönen Selfen. Es wäre fchwer aufzuzählen, was er alles gemacht hat, an Spuk: 
bildern, KHöllendarftellungen, Bauernfzenen und anderen Dingen. Er hat gemalt 
eine Verfuchung Chriftin, wo man von oben, wie in den Alpen, niederblickt auf 
Städte urd Länder, von Wolken überzogen, durch deren Spalten man hindurd;- 
fieht; auch eine „tolle Gret“, die einen Raub vor der Kölle ausführt, die fehr 
tier ausfieht und abenteuerlich aufgeputzt ift. Ich glaube, daß diefe und andere 
Bilder au) in des Raijers Befitz find. Bei dem kunjtliebenden Berrn Berman 
Pilgrims in Amfterdam befindet fi eine Bauernhodhzeit in Ölfarbe, die fehr 
jchön ift, wo man die Gefichter und die anderen bloßen Glieder der Bauern gelb 
und braun erblickt, wie von der Sonne verbrannt, mit garjtiger Raut, anders wie 
bei den Städtern. Er hat aud) ein Bild gemalt, wo das Sajten mit dem Sajching 
kämpft, ferner eines, wo alle Beilmittel gegen den Tod angewendet werden, eines 
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mit allerlei Rinderfpielen und zahlloje kleine, finnreihhe Dinge. Zwei in Wajfer: 
farben gemalte Tücher find bei dem Runftliebenden Berrn Wilhelm Jacobß bei 
der neuen Rirche zu Amjterdam zu fehen, eine Bauernkirmes und eine Bauern: 
hodyzeit, wo viele Romifche Geftalten zu fehen find und das echte Wefen der Bauern, 
unter anderem, wo fie die Braut befchenken, da ijt ein alter Bauer zu fehen, der 
ein Beutelchen am Palfe hat und damit befchäftigt ift, in feine Band das Geld 
zu zählen. Das find außerordentliche Bilder. Die Berren von Brüffel hatten ihn 
kurz vor feinem Tode beauftragt, in einigen Bildern das Graben des Ranals 
3wifchen Antwerpen und Brüffel darzuftellen. Diefe Bilder kamen infolge feines 
Ablebens nicht zur Ausführung. Viele von feinen feltfjamen Erfindungen und Ein 
fällen fieht man in Rupferftichen, aber er hatte nody fehr viele Hübfch und fauber 
gezeichnet und mit Beifchriften verfehen, die zum Teil allzu biffig und fcharf waren 
und die er auf dem Totenbette von feiner Srau verbrennen ließ, aus Reue oder 
aus Surdt, daß feiner Srau daraus Unannehmlichkeiten erwadhjen könnten. Er 
hinterließ feiner Srau in feinem Teftament ein Bild mit einer Elfter auf einem 
Galgen. Mit der Eljter meinte er die Rlatfcdybafen, die er dem Galgen über: 
antwortete. Serner hatte er ein Bild gemalt, wo die Wahrheit durchbridht. Dies 
jollte nad} feiner Ausfage das Befte fein, was von ihm gemacht war. Er hinter: 
ließ zwei Söhne, die beide gute Maler find. Der eine, Pieter mit Namen, lernte 
bei Gillis van Conincxloo und malt Bildniffe nady dem Leben. Jan ging, nad): 
dem er bei feiner Grofzmutter, der Witwe Pieter Roecks van Aelft, die Walffer: 
farbenmalerei gelernt hatte, um die Ölmalerei zu erlernen, zu einem Pieter Goet: 
kindt, in deffen Baus viele hübjhe Sachen waren. Er reifte fort nad Röln und 
dann in Italien und hat noch fehr großes Anfehen erworben durd) feine Land: 
Ihaftsbilder in fehr kleinem Sormat, die er ausnehmend zierlid behandelte. 
Lampjonius fpricht in diefem Sinne zu Breughel, indem er fragt: 
> Ijt ein neuer Bieronymus Bofch zur Welt gekommen in diefem Maler, der feines 
Meifters lebhafte Träume wiedergibt, der mit geicdhicktem Pinfel die Runjt Bofdhs 
erneut und fogar übertrifft? Du hebjt Dich empor, Peter, indem Du mit frucht: 
barer Erfindung in der Weife Deines alten Meijters gefällige Dinge darftellit, 
die Lachen erregen. (Mit ihm verdienft Du gepriefen zu werden in der Reihe der 
größten Meifter. 

In bezug auf den jüngeren Pieter Breughel korrigiert sich v. Mander im 
Nachtrag: Man hat mid) falfey unterrichtet, da Pieter nady der Natur malt; 
er kopiert und imitiert fehr hübjhy nach den Sachen feines Vaters, 


Dieser Bericht, wie mager und naiv er erscheinen mag, enthält so ziemlich 
alles, was wir von Bruegels Leben wissen. Mehr zu bieten vermögen wir nur, 
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Kupferstich, datiert 1558 


12. Der Zorn. 


wenn wir die Aussagen 
kritisch prüfen, und na= 
mentlich, indem wir die 
erhaltenen Schöpfungen 
des Malers zum Reden 
bringen. 

Van Mander war, als 
Bruegel starb, 21 Jahre 
alt. Er könnte noch von 
der Gattin des Meisters 
sowie von den Söhnen 
Pieter (1564— 1638) und 
Jan (1568 — 1625) Zuvers 
lässiges erfahren haben. 
Aus seiner irrtümlichen 
Angabe über Pieter den 
Sohn, welche Angabe 
nachträglich abgeändert 
und richtiggestellt wird, 


ist jedoch zu schließen, 


13. Bauer und Bäuerin. Federzeichnung — Berlin 


daß er keineswegs ın 
Beziehung zu Bruegels Nachkommenschaft gestanden und daß er die Werk- 
stätte des jüngeren Pieter, wo der Nachlaß des alten zu finden oder doch 
zu suchen war, nicht betreten hatte. Er scheint sich überhaupt in Antwerpen 
und Brüssel wenig um die Tradition in Bezug auf Bruegel bemüht zu haben. 
Auffällig ist jedenfalls, daß er nur Gemälde im Amsterdamer Privatbesitz 
erwähnt, abgesehen von dem kaiserlichen Bestande. 

»Geboren in der Nähe von Breda in einem Dorf mit Namen Breughel«: 
dies stimmt nicht ganz, weil es bei Breda keinen Ort dieses Namens gibt. 
Guicciardini erwähnt unseren Meister in seiner Beschreibung der Niederlande, 
die 1566 erschien — damals war Bruegel noch am Leben -, als »Pietro Brueghel 
di Breda«. Weshalb verlegt nun van Mander irrtümlich das Dorf Breughel 
in die Nähe der Stadt Breda, wenn nicht, weil ihm Breda in Verbindung mit 
des Malers Herkunft gemeldet worden ist? Auf den Geburtsort Breughel 
konnte er von sich 1s kommen, einfach aus dem Namen des Meisters 
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schließend und umso lieber schließend, als er den Bauernmaler als den Sohn 
eines Dorfes vorzustellen im Zusammenhang seiner pointierenden Darstellung 
geneigt war. Wenn aber Bruegel in Breda und nicht in Breughel zur Welt 
gekommen sein sollte, so stammt seine Familie gewißlich aus dem Orte, dessen 
Namen sie berühmt gemacht hat. 

Es gibt zwei Dörfer mit dem Namen Breughel, das eine bei Eindhoven, 
dreißig Kilometer südlich von s’Hertogenbosch und fünfzig von Breda ent- 
fernt, und das zweite weiter südlich, mehr als siebzig Kilometer fern von Breda 
ın der limburgischen Kampine — hier die Gemeinden Kleen» und Groot» 
Breughel. In dem Orte bei Eindhoven scheint eine Erinnerung an Maler 
wachgehalten zu werden, freilich eine Überlieferung von zweifelhaftem Alter 
und zweifelhafter Zuverlässigkeit. In der Zeitschrift»Eigen Haard« (1897 Nr. 12) 
ist sogar das Geburtshaus Bruegels aus diesem Dorf abgebildet (nach Pol de 
Mont, Dietsche Warrande en Belfort 1893, Sonderabdruck S. 11). 

Breda sowohl wie Eindhoven liegen im heutigen Holland, nicht weit von 
der belgischen Grenze entfernt, und gehören nach Sprache und Art zum nieder; 
deutschen Land im weiteren Sinne. 
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14. Landschloß. Kupferstich aus der Folge der klein®h Landschaften 
31 


Das Datum der Freimeisterschaft wird von van Mander richtig angegeben. 
Wirklich ist in der Gildenliste bei 1551 eingetragen: »Pieter Brueghels (de 
oude), schilder«. 

Dagegen wird durch keine Urkunde bestätigt, daß Bruegel ein Schüler Pieter 
Koecks gewesen sei. Die Gildenlisten aus der in Betracht kommenden Zeit 
sind anscheinend vollständig erhalten, und als Lehrknabe in Antwerpen ist 
Bruegel nicht zu finden. Koeck starb 1550 in Brüssel und scheint sich gegen 
Ende seiner Laufbahn viel in dieser Stadt aufgehalten zu haben, vielleicht in» 
folge seiner engen Beziehung zu der dort blühenden Bildweberei. Seine Witwe 
blieb in Brüssel und forderte bei der Heirat ihrer Tochter Maria mit Bruegel 
im Jahre 1563 (?), daß auch er dorthin übersiedelte. Bruegel könnte ın 
Brüssel bei Pieter Koeck in der Lehre gewesen sein, wenn anders van Mander 
nicht etwa irrtümlich aus der Eheverbindung auf ein Lehrverhältnis ge- 
schlossen hat. 

Maria war anscheinend die jüngste Tochter Koecks, aus seiner zweiten Ehe 
mit der aus Mecheln stammenden Miniaturmalerin Maria Verhulst, genannt 
Bessemers. Da Koeck die zweite Ehe erst nach seiner großen Reise in die Tür- 
kei einging, wird Bruegels Frau schwerlich vor 1545 zur Welt gekommen sein. 
Nehmen wir van Manders Bericht genau, so war sie ein kleines Kind, das auf 
den Armen getragen wurde, zur Zeit, als Bruegel in ihres Vaters Werkstatt 
arbeitete. Setzen wir die Lehrzeit Bruegels, die er nach der Sitte der Zeit 
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15. Niederländische Häuser. Federzeichnung — Berlin 
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16. Flußlandschaft. Federzeichnung — Berlin 


vermutlich als Knabe von etwa fünfzehn Jahren antrat, nah ans Todesjahr Koecks 
heran, so kommen wir zu einem späten Geburtsjahr — etwa zwischen 1525 bis 
1530. Dazu passen gut die Geburtsjahre von Bruegels Kindern; 1564 und 1568, 
dazu paßt minder gut das älteste und zuverlässigste Portrait des Meisters, das 
uns in der Reihe der von der Witwe Hieronymus Cocks herausgegebenen 
Malerbildnisse erhalten ist. Hier sieht Bruegel, der nur ein Alter von unge 
fähr 40 Jahren erreicht hätte — er starb 1569 —, anscheinend etwas älter aus. 

Niemand vermag in der Kunst Pieter Koecks van Aelst, soweit wir eine Vors 
stellung davon besitzen, die Keimzelle der Bruegelschen Kunst zu entdecken. 
Koeck, über den ich im Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen (XXXVIIl 
1907, S.73ff) geschrieben habe, war ein Schüler Bernaert van Orleys und kam, 
den Weg seines Meisters fortschreitend, zu hohem Ansehen, eher durch viel- 
seitiges und gewandtes Eingehen auf den Zeitgeschmack als durch persönliche 
Eigenart, eher durch schnellfertige Erfindung als durch Anschauung und 
Beobachtung. Er »entwarf« alles Mögliche, so die Statue des Antwerpener 
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Riesen, Festdekorationen, Glasfenster und Bildwebereien, und imponierte den 
Zunftgenossen mit Reiseerfahrungen und Kenntnis der italienischen Baukunst, 
als ein Zeichner, der schlagfertig und schwungvoll jede Aufgabe unter dem 
Beifalle seiner Generation erledigte. In seiner Werkstätte wurde die Technik der 
Tafelmalerei am wenigsten gepflegt und die Betrachtung des Lebens und der 
Landschaft nicht ernstlich gelehrt. 

Lassen wir den Glauben an Bruegels Lehrverhältnis zu Pieter Koeck fahren, 
der ausschließlich auf van Manders Aussage beruht, so wird Raum frei für 
allerlei Vermutungen. Überall kann Bruegel gewesen sein und gelernt haben, 
ehe er — 1551 — in Antwerpen Meister wurde. Breda und s’Hertogenbosch 
sind die Städte, wo wir nach Anknüpfungen zu suchen hätten, der zweite 
Ort als die Heimat Hieronymus Boschs. Zwar ist eine unmittelbare und per- 
sönliche Berührung Bruegels und Boschs unmöglich, da ja Bosch 1516, also 
vermutlich vor Bruegels Geburt, gestorben war, wohl aber läßt es sich vor 
stellen, daß ein Nachfolger des Meisters von s’Hertogenbosch Bruegels 
Lehrer gewesen sei. 

Als ein Vorläufer und Anreger Bruegels kommt Jan van Amstel, der Hollän» 
der, in Betracht. Dieser Maler, der 1528 Meister in Antwerpen wurde und eine 
Schwester der ersten Gattin Pieter Koecks ehelichte, wird von van Mander als 
Landschaftsmaler gerühmt. Er scheint vorzugsweise das heimische Land dar= 
gestellt zu haben, und er hatte die Manier — nach Aussage dieses Biographen —, 
»in seinen Tafeln und Leinwanden den Grund durchscheinen zu lassen, worin 
Bruegel ihm ganz eigentlich nachfolgte«. Leider ıst es bisher nicht gelungen, 
irgendein erhaltenes Werk mit dem Namen van Amstels zu verbinden. Van 
Manders Bericht läßt immerhin vermuten, daß uns mit ihm ein bedeutsames 
Glied in der Kette der niederländischen Landschaftsmaler fehlt. Und seine 
Wirksamkeit liegt zeitlich so, daß Bruegel Anregung aus persönlichem Um- 
gange mit ihm empfangen haben könnte. 

Bruegels Reise nach Frankreich und Italien scheint van Mander vor den 
Termin der Freimeisterschaft zu setzen. Wir finden aber ın Kupferstichen und 
Zeichnungen Zeugnisse dafür, daf3 der Meister 1553 ın Rom war. Van Mander 
ordnete die wenigen Daten, die er in Erfahrung gebracht hatte, so, wie es ihm 
natürlich erschien. 

Wir besitzen zwei Kupferstiche, von denen jeder die Aufschrift trägt: »Petrus 
Breugel fec. Romae A. 1553«. Sie stellen weites, von oben gesehenes 
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Hochgebirge dar mit scharf bogigem Flußlauf und unorganisch eingefügter 
mythologischer Staffage. Ich lasse es zunächst dahingestellt sein, ob wir es mit 
Arbeiten von des Meisters Hand zu tun haben, wofür der Wortlaut der Inschrift 
spricht, oder nur mit Reproduktionen nach seinen Zeichnungen, welche etwas 
später als 1553 entstanden sein könnten. In beiden Fällen bleibt die Zeit- 
angabe für Bruegels Aufenthalt in Rom und somit für die Reise nach dem 
Süden verbindlich. 

In der Crozat-Sammlung befanden sich nach Mariettes glaubwürdiger Notiz 
zwei Bruegel»Zeichnungen mit der Zahl 1553 »des vues de montagnes des 
Alpes« (Abecedario, Archives de l’Art Francais 1851— 53, S. 188). 

Die ältesten inschriftlich datierten Zeugnisse des Bruegelschen Schaffens 
stammenausdem Jahre 1552, zweilandschaftliche Aufnahmen, von denen dieeine 
sich im Louvre, die andere im Berliner Kupferstichkabinett befindet. Sie sind 
ersichtlich nicht in den Niederlanden entstanden. Das Berliner Blatt zeigt eine 
von mittlerer Höhe gesehene Gebirgsgegend und im Mittelgrund eine Kloster: 
baulichkeit von ausgesprochen südlichem Charakter. 
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19. Gebirgslandschaft mit Kirche. Federzeichnung, datiert 1554 — Berlin 
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20. Südliche Landschaft. Getuschte Federzeichnung, datiert 1552 — Berlin 


Steht die Reisezeit fest, so können wir inschriftlich undatierte, aber topogra» 
phisch aussagende Zeugnisse hier anschließen und damit die Vorstellung von 
des Meisters Reiseweg und seiner Schaffensweise während dieser Zeit bes 
reichern. Wir kennen eine Zeichnung von ihm, die in Südfrankreich, also 1552, 
wenn nichtschon 1551,entstanden ist und van Manders Satz von dem Aufenhalt 
ın Frankreich, der dem Verweilen in Italien vorangegangen wäre, erfreulich 
bestätigt. Dies Blatt — in Berlin — stellt die Stadt Vienne dar, die ungefähr 
20 Kilometer südlich von Lyon liegt. Abgesehen davon, daß die Ortsangabe 
nachträglich eingetragen ist, steht die Lokalität unzweifelhaft fest, weil sie 
nach dieser Zeichnung in dem berühmten Werke von Braun und Hogens 
berg gestochen ist (im V. Teil der französischen Ausgabe, Köln 1618). 
Allerdings ist Bruegels Name weder auf der Zeichnung noch auf dem Kupfer: 
stiche zu lesen, doch ıst der Stil Zeugnis genug für seine Autorschaft. 
Georg Houfnagel, der das Bildermaterial für die Topographie besorgte, hat auf 
dieser Platte gewissenhaft vermerkt: Ex archetypo aliorum delineavit Geors 
gius Houfnagelius — und er verfügte über Aufnahmen von Bruegels Hand, wie 
wir auch sonst nachweisen können. Der Gedanke liegt nahe, daß die Ansicht 
von Lyon, die oberhalb der Ansicht von Vienne auf derselben Platte gestochen 
ist, ebenfalls auf einer Zeichnung Bruegels beruhe, doch scheint dem der 
Vermerk Houfnagels zu widersprechen. Wörtlich genommen lautet die 
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2l. Die Ansicht von Vienne. Federzeichnung — Berlin 


Aussage: für diese Ansichten lagen Entwürfe von anderen, also von zwei 
Zeichnern vor. Die Rückseite des Berliner Blattes zeigt eine vermutlich gleich» 
falls in Südfrankreich aufgenommene Ansicht. 

Einen Wegweiser haben wir jedenfalls gefunden. Vermutlich war Bruegel 
von Äntwerpen geradewegs südlich durch Burgund gewandert nach Vienne 
und überschritt die Alpen von der französischen Seite aus, um Italien zu 
erreichen. 

1553 weilte der Meister in Rom. Daß er die beiden Radierungen, die mit 
diesem Datum und mit der Ortsangabe bezeichnet sind, eigenhändig damals 
und dort ausgeführt habe, ınag zweifelhaft sein. Manches spricht dagegen. 
Die einzige unzweifelhafte Originalradierung des Meisters, die sogenannte 
Hasenjagd von 1566, ist diesen Blättern weit überlegen. Ferner ist die Schreib» 
weise »Breugel« befremdlich, gegen die Gewohnheit und beispiellos. 
»Brueghel« ist die damals übliche Form. Die Figuren auf dem einen Blatte, 
Merkur mit Psyche, sind gestochen, während sonst alles radiert ist, die Gestalt 
des abstürzenden Ikarus auf dem zweiten Blatt ist radiert. Die Figuren in beiden 
Radierungen aber sind ganz und gar nicht in Bruegels Art und scheinen 
nicht gleichzeitig mit den Landschaften konzipiert zu sein. Da nun die Unter- 
schriften sich auf die mythologischen Vorgänge beziehen, nehmen wir als 
wahrscheinlich an, Georg Houfnagel, der sich als Verleger meldet, habe zwei 
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22. Südfranzösische Ansicht. Federzeichnung — Berlin. Die Rückseite der unter Nr. 21 
abgebildeten Zeichnung 


Zeichnungen Bruegels, die 1553 in Rom entstanden waren, besessen, danach 
radiert und das Figürliche sowie die Unterschriften hinzugefügt. Houfnagel 
hatte nachweislich noch eine andere Reiseaufnahme von Bruegels Hand zur 
Verfügung. Der Meerbusen von Messina ist im VI. Teil des Braun-Hogen-» 
bergschen Werkes dargestellt mit dem aufklärenden Vermerk: »Repertum inter 
studia autographa Petri Bruegelij Pictoris nostri seculi eximij. Ab ipsomet 
delineatum communicavit Georgius Houfnaglius«. 

Außer Vienne in Südfrankreich, Rom und Messina sind bis jetzt keine 
Etappen der Reise bekannt geworden, wenn anders nicht das Gemälde in der 
Doria-Galerie zu Rom, das den Hafen Neapels darstellt, als eine Schöpfung 
Bruegels zu erkennen ist. 

Eine Originalzeichnung Bruegels aus der Zeit des römischen Aufenthalts 
besitzen wir. Dem Scharfblick Hermann Eggers verdanken wir die Entdeckung 
und die Publikation in dem Werke: Römische Veduten (I 17. 70, Leipzig, 
Wolfrum, 1911). Das »brüegel« signierte undatierte Blatt befindet sich ın 
Chatsworth im Besitze des Duke of Devonshire, es stellt die Ripa grande vom 
gegenüberliegenden Flußufer gesehen dar. 

Schon 1553 war Bruegel anscheinend wieder in Antwerpen. Ein Kupfer» 
stich von Frans Huys, den Hieronymus Cock herausgegeben hat, stellt 
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Schlittschuhläufer bei dem Georgstor von Antwerpen vor und ist signiert — 
freilich nur im zweiten Zustand — »P. Breugel delineavit et pinxit ad vivum 
1553«. Der Kupferstich ist späteren Datums. Dürfen wir der Aussage glauben, 
so war Bruegel im Laufe des Jahres 1553 heimgekehrt. 
Eine Landschaftszeichnung in Berlin mit der Jahreszahl 1554 zeigt eine 
nordische gotische Kirche und ist sicherlich diesseits der Alpen entstanden. 
Die Monumente, die nach unserer Kenntnis über die Reisezeit belehren, 
setzen sich so zusammen: 
1. 1552. Federzeichnung in Berlin, mit einer südlichen Klosteranlage am 
Fuß eines mittelhohen Berges. Bezeichnet: brüeghel. 
2. 1552. Federzeichnung im Louvre, ein Flußtal mit mäßig hoher Bergkette. 
Nachträglich von anderer Hand mit dem Namen des Meisters bezeichnet. 
3. (1552?) Federzeichnung in Berlin, die Ansicht von Vienne (eine andere 
Ansicht auf der Rückseite des Blattes). 
4. (1553.) Federzeichnung in Chatsworth, Ansicht der Ripa grande zu Rom. 
Bezeichnet: brüegel. 
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23. Ripa grande zu Rom. Federzeichnung — Chatsworth, Duke of Devonshire 
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5. (1553.) Die Bucht von Messina. Nach der verschollenen Zeichnung gibt 
es außer der Reproduktion bei BraunsHogenberg einen großen und aus» 
gezeichneten Kupferstich von Frans Huys, mit dem Datum 1561, der 
Adresse H. Cocks und Bruegels Namen. 

6., 7. 1553. Zwei Flußtäler. Danach die beiden Radierungen, die Houfnagel 
mit mythologischer Staffage herausgegeben hat. 

8. (1553.) Der Wasserfall von Tivoli. Gestochen mit der Adresse H. Cocks 
als »Prospectus Tyburtinus« ohne Bruegels Namen, aber dem Stil nach 
vermutlich von ihm und in der Folge der »Großen Landschaften« heraus» 
gegeben, die sämtlich auf seine Vorlagen zurückgehen. Die Ansicht ist 
mehrfach in anderen Stichen des 16. Jahrhunderts reproduziert. 

9. 1553. Federzeichnung im Louvre, Alpenlandschaft. Vielleicht identisch 
mit einem der Blätter in der Crozat-Sammlung, die von Mariette erwähnt 
werden. 

10. 1553. Federzeichnung beim Fürsten Liechtenstein, eine befestigte Stadt 
im Mittelgebirge, mit dem hl. Hieronymus. Vielleicht auf der Rückreise 
aus Italien in Deutschland aufgenommen. Bezeichnet: BRVEGHEL 
(Antiqua»Versalien). 

Wüßten wir nichts von dem Aufenthalt in Italien, die Schöpfungen Bruegels 
aus der Zeit nach der Reise würden schwerlich etwas davon merken lassen. 
Die italienische Kunst, Raphael und Michelangelo, die Reste der antiken Baus 
kunst und die römischen Statuen haben sich dem Meister keineswegs tief eins 
geprägt. Dieses Vorbeisehen und Unbewegtbleiben ist umso bemerkenswerter, 
als er — ein Sohn seiner Zeit — gewißlict nicht ohne Erwartunger. .nd ohne 
Hinweisungen auf die Überlegenheit und Verehrungswürdigkeit der südlicher 
Kunst ausgezogen war. Wenn er sich dann so ganz anders zu den italienisch«. 
Kunsteindrücken verhielt wie Gossaert, Scorel, Heemskerck, Lambert Lombard 
und Frans Floris, so muß ihn eine tief wurzelnde Originalität, ein Erfülltsein 
der Phantasie mit Eigenem, blind und unempfänglich gemacht haben. 

Wir bemühen uns um eine Vorstellung von dem, was Bruegel unternahm, 
nachdem er heimgekehrt war, was in seiner Werkstatt vorging, womit er sich 
ernährte. Gemälde scheint er in den ersten vier Jahren seiner Seßhaftigkeit nicht 
ausgeführt zu haben. Eines oder das andere der inschriftlich nicht datierten 
Gemälde mag freilich vor 1558 entstanden sein, und mit der Möglichkeit, daß 
unter den verschollenen, namentlich unter den Leinwand-Bildern, die fast 
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wir rechnen. Immerhin 
ist aus dem erhaltenen 
Materiale der Wahr: 
scheinlichkeitsschluß 

gestattet, daß Bruegel 
sich zunächst haupt» 
sächlich der Zeichnung 
widmete und sein Kön- 
nen gewerbsmäßig aus- 
nutzte, indem er für den 
Kupferstich arbeitete. 
Bruegel war Meister in 
Antwerpen zwischen Be 
1551 und 1563 (?). In 
dieser Zeit wird auf- 
fälligerweise kein Lehrknabe bei ihm angemeldet. Eine Malwerkstätte in 
der üblichen Art scheint er nicht gehalten zu haben. Er wurde weder Kupfers 
stecher noch Radierer — die eine Radierung von 1566 ist eine Ausnahme — 
noch Verleger. Anscheinend glückte es dem geschäftstüchtigen Hieronymus 
Cock, die Kraft des Meisters völlig in seinen Dienst zu ziehen. Zu den ersten 
Stichen. dieCock nach Bruegel herausgab, gehören wahrscheinlich die »großen« 
"nd. ei, denen Aufnahmen aus der Reisezeit zugrunde liegen. Der Vers 

und sein Bruder Matthys Cock, der nach van Manders Zeugnis ein aus» 


24. Zwei Holzfäller. Federzeichnung — Berlin 


yezeichneter, uns leider so gut wie unbekannter Landschaftsmaler war, mögen 
Bruegel angeregt haben, den Süden zum Zwecke landschaftlicher Aufnahmen 
zu besuchen, und der Verleger mag dabei schon an seine Publikationspläne ge- 
dacht haben. 

Hieronymus Cock ist eine beachtenswerte Figur im Antwerpener Kunsts 
treiben, als Brotherr von Zeichnern und Stechern, als Vermittler zwischen dem 
Bildhunger der Menge und dem Schaffen der Künstler. 1507 in Antwerpen 
geboren als ein Sohn des aus Leiden stammenden Jan Wellens, genannt Cock, 
hielt er sich vor 1546 in Italien auf. Zu Rom, wo im Schatten Raphaels der 
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25. Eislaufen beim Georgstor zu Antwerpen. Kupferstich, datiert 1553 (II. Zustand) — vgl. S. 41 
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reproduzierende Kupferstich entstanden war, hatte in der folgenden Zeit die 
Verlegertätigkeit eingesetzt. Cock wurde 1546 Meister in Antwerpen als 
»schilder«. Auch bei ihm tritt kein Lehrknabe ein. Er wandte sich ab von der 
Maltätigkeit, wie van Mander berichtet, wurde Kunsthändler und Herausgeber 
von Bilddruck. Wer mit den Malern geschäftlich zu tun hatte, um Vorlagen zu 
Kupferstichen zu erhalten, übernahm wohl gelegentlich Gemälde zum Vertriebe, 
zumal da er den Geschmack der Kauflustigen kannte und Gemälde mit ge- 
druckten Blättern zusammen auszustellen vermochte. Cock arbeitete als der 
erste im Norden nach dem Muster des römischen Verlegers Salamanca. Seine 
eigene Produktion beschränkt sich, soweit wir sehen, auf eine Reihe von 
Radierungen mit italienischen Ruinenlandschaften, die »H. Cock fecit« (oder 
ähnlich) signiert und zwischen 1551 und 1558 datiert sind. Einen lehrreichen 
Überblick über seine Verlagstätigkeit bietet Hedicke (Cornelis Florıs $. 333 ff). 
1548 erschien bereits ein Werk mit Cocks Adresse, nämlich eine Reihe von 
Geräten nach Entwürfen des Cornelis Floris. Und bis zu seinem Tode im 
Jahre 1570 setzte er den Betrieb fort. Er beschäftigte mehrere Kupferstecher, 
die hauptsächlich oder ausschließlich für ihn tätig waren, nämlich den Italiener 
Giorgio Ghisi (1551—1555), Cuerenhert (seit 1554), Galle (seit 1556), P. van 
der Heyden (Petrus Amerika, seit 1557), Cornelis Cort, Hans Collaert und 
F. Huys. Die Zeichner aber, deren Erfindungen er verbreitete, sind Cornelis 
und Frans Floris, Martin Heemskerck, Lambert Lombard, Hans Bol sowie 
Pieter Bruegel und Hieronymus Bosch. 

Eine ausgeprägte Geschmacksrichtung des Verlegers, der das Firmenzeichen 
der »vier Winde« führte, ist nicht zu erkennen. Offenbar suchte er alle Bedürf: 
nisse und Neigungen seines Publikums zu befriedigen, da er neben der modisch 
romanisierenden Kunst volkstümlich derbe verbreitete. 

Wir können nicht auf das Jahr feststellen, wann Bruegel bis zu seinem Tode 
dauernde Verbindung mit dem Verleger einging. Viele Stiche, aber keines» 
wegs alle, sind datiert. Das älteste Datum auf einem Blatte, das Bruegels 
Namen neben dem Cocks zeigt, nämlich auf der Darstellung »Der Esel in der 
Schule«, ıst 1556. Die Zeichnung dazu — in Berlin — ist ebenfalls 1556 datiert. 
In flottem, regelmäßigem Betriebe gingen die Zeichnungen in die Werkstätten 
der Stecher, wie Manuskripte in Satz und Druck gehen, sodaß wir im allge- 
meinen von der Datierung der Stiche auf die Entstehungszeit der Zeichnungen 
schließen dürfen. 
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27. Hieronymus Cock — Originalradierung, Landschaft mit Merkur 


Die Maler, deren Bildgedanken Cock in Druck gab, waren am Leben und 
lieferten auf Bestellung die den Stichen gleich großen Vorlagen, sie waren ge- 
wissermaßen als Kupferstecher tätig, nur daß ihnen die Mühe der Stichaus- 
führung abgenommen und erspart wurde. Nur bezüglich Hieronymus Boschs 
liegt die Sache anders. Bosch war ja seit langem, seit 1516, tot. 

Wie war der Verleger zu Bosch- Zeichnungen gekommen? Wir können diese 
Frage wenigstens vermutungsweise beantworten. Sein Vater Jan Wellens, der 
aus Leyden stammte und 1506 in Antwerpen Meister wurde, scheint mit Bosch 
in Beziehung gestanden zu haben. Darauf läßt der Charakter seiner Kunst 
schließen, über die ich in der Zeitschrift für bildende Kunst geschrieben habe 
(N.F. XXIX, S.67 ff). Soweit wir sehen, war dieser Jan Cock ein anregender 
Vermittler zwischen Bosch und Cornelis Engelbrechtsen auf der einen, Patinier 
und Bruegel auf der anderen Seite. Vielleicht hat er seinem Sohn den Tauf: 
namen Hieronymus gegeben zu Ehren des Meisters von s’Hertogenbosch, der 
sogar Pate des Verlegers gewesen sein könnte. 

Die Zeichnungen Boschs, in deren Besitz Hieronymus Cock gelangt war, 
von deren Verbreitung durch den Kupferstich er sich Erfolg versprach, waren 
nicht ohne weiteres reproduzierbar, sie mußten erst in die Kupferstichform 
übersetzt werden. 

Es gibt einen Stich des Cockschen Verlags, der den Spruch verbildlicht: 
Die großen Fische fressen die kleinen —, mit der Adresse, dem Datum 1557 und 
der Angabe: »Hieronymus Bos inventor«. Nun besitzen wir — in der Albertina 
zu Wien — die Vorzeichnung, die in allen Einzelheiten mit dem Stich überein- 
stimmt, und finden hier zu unserm Erstaunen die echte Signatur: Brüeghel 1556. 
Der Fall ist bemerkenswert. Cock besaß die Zeichnung von Bosch, traute aber 
seinem Kupferstecher Pieter van der Heyden nicht die Fähigkeit zu, aus ihr, die 
flüchtig skizzenhaft und keineswegs im Hinblick auf Veröffentlichung geschaf- 
fen war, einen Kupferstisch zu gestalten, und zog deshalb den Zeichner Bruegel 
heran, der Boschs Bildgedanken umarbeiten und in das Linienschema des 
Kupferstichs übertragen mußte. Pieter van der Heyden leistete nur mechanisch 
subalterne Arbeit, ungefähr wie ein Holzschneider. Da der Verleger in diesem 
Falle Bosch als den Erfinder, van der Heyden als den Stecher vermerkt, 
die entscheidende Zwischenarbeit Bruegels aber verschweigt, so würde, wenn 
die Albertina-Zeichnung nicht vorhanden wäre, dieser Stich nicht in Bruegels 
Werk liegen. Wir haben nach dieser Erfahrung alles, was Cock unter Boschs 
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Namen hat ausgehen lassen, scharf daraufhin zu prüfen, ob nicht etwa eine 
Übersetzung Bruegels vorliege. Andererseits haben wir gesehen, daß Bruegel 
nach Bosch gearbeitet hat, ohne in seiner Zeichnung den Namen des Erfinders 
anzugeben. Auch andere Zeichnungen Bruegels könnten also auf Skizzen 
Boschs beruhen. 

Es gibt eine Kreuztragung nach Bosch im Cockschen Verlag, wo dem 
Namen des Erfinders hinzugefügt ist: »Lambert Lombard restituit«e. Hier 
also ist der Bearbeiter ausdrücklich erwähnt. Da Bruegel seiner Bes 
gabung nach vor allen Zeitgenossen als BoschsInterpret in Betracht kam, 
wandte sich Cock für gewöhnlich an ihn, wenn es galt, Bildeinfälle Boschs 
auszumünzen. 

Wenn Guicciardini, der zu Lebzeiten Bruegels schrieb, von dem Meister 
sagt: »... grande imitatore della scienza, et fantasia di Girolamo Bosco, onde 
n'ha anche acquistato il sopranome di secondo Girolamo Bosco«, so bekommt 
dieser Beiname einen ganz bestimmten Sinn. 

Der Kaufmann Hans Franckert, mit dem Bruegel freundschaftlich verkehrte 
und für den er arbeitete, trat 1546 in die Antwerpener Gilde ein. Er wird als 


29. Dorfstraße. Kupferstich aus der Folge der kleinen Landschaften 
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30. Dorfstraße mit Bogenschützen. Kupferstich aus der Folge der kleinen Landschaften 


»N oorenberger« aufgeführt, stammte also aus Nürnberg. Als Verleger ist er nicht 
nachweisbar. Vielleicht vertrieb er Bruegels Gemälde. 

Einen breiten Raum in van Manders Bericht nimmt die Erwähnung und 
Beschreibung von Gemälden ein, die der Biograph gesehen oder von denen er 
Kunde erhalten hatte. Nicht wenige unter den beschriebenen Bildern sind mit 
erhaltenen zu identifizieren. Wertvoll zur Ergänzung deslückenhaften Bestandes 
sind die Angaben. über die für uns verlorenen Kompositionen. Zu den Dar- 
stellungen, die nicht nachweisbar sind, gehören: eine »Versuchung Christi« 
— ein Bild Bruegels mit diesem Thema befand sich im Nachlaß des Rubens —, 
»Die Mittel gegen den Tod« und der »Triumph der Wahrheit«. 

Van Mander hat nur wenige Gemälde des Meisters gesehen, da er die meisten, 
die er als zu Prag beim Kaiser befindlich aufzählt, in einer Weise nennt, die 
darauf schließen läßt, daß er sie nicht mit eigenen Augen betrachtet hatte. Vers 
mutlich war ihm unsichere Kunde über den reichen Bestand in Prag von einem 
der niederländischen Maler, die dort tätig gewesen waren, zugekommen. 

Was er gesehen und gehört hatte, genügte ihm immerhin, eine fest umgrenzte 
Vorstellung von Bruegels Art zu gewinnen, welche Vorstellung er in seiner 
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Weise deutlich ausspricht. Alles, was sich dem Rahmen dieser Anschauung 
leicht einfügte, wurde gern und kritiklos aufgenommen. Auf richtiger Über- 
lieferung beruht wahrscheinlich gerade das, was zu der einheitlichen und prag- 
matischen Erzählung nicht paßt. Bruegel war der Maler der Bauern. Deshalb 
zeigt sich der Biograph geneigt zu glauben, daß er vom Dorfe stamme. Bruegel 
hat schalkhafteVorgänge gemalt. Deshalb wird von allerlei Possen und Schnurren 
in seiner Lebensführung erzählt und von überlegen witziger Behandlung weib- 
licher Schwächen. 

Die Stadtverwaltung von Brüssel wußte den Maler, der 1565 (?) in ihre 
Mauern übergesiedelt war, zu schätzen, indem sie ihm den Auftrag erteilte, das 
Graben des Brüssel Antwerpener Kanals darzustellen. Nach van Manders Aus: 
sage hinderte der Tod die Ausführung dieses Auftrags. Die Einweihung des 
Kanals fand schon 1565 statt. Des Meisters scharfsichtige Interessiertheit für 
Ingenieurwesen ist mehrfach zu beobachten und gehört zu seinem sachlichen und 
klaren Verständnis für jede Art von Werktätigkeit. In der Sammlung des Duke 
of Devonshire befindet sich eine Zeichnung, die eingehend den verwickelten 
Mechanismus einer Fähre aufzeigt. Tiefe Kenntnis des Schiffbaus offenbaren 
die Stiche mit Segelschiffen nach seiner Zeichnung. 

Bruegel wurde beigesetzt in der Kirche Notre-Dame de la Chapelle zu Brüssel. 
Auf dem Grabstein ist noch heute die Inschrift zu lesen: 

Petro Breugelio 
exactissimae industriae 
artis venustissimae 
pictori 
quem ipsa rerum parens natura laudet 
peritissimi artifices suspiciunt 
aemuli frustra imitantur. 
itemq Mariae Coucke ejus conjugi 
Johannes Breugelius parentibus optimis 
pio affectu posuit. 
Obiit ille anno MDLXIX 
haec MDLXXVIII 
David Teniers jun. ex haeredibus 
renovavit a® MDCLXXVI 
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EMÄLDE, Zeichnungen und Kupferstiche in beträchtlicher Anzahl 
verschaffen uns die Vorstellung von Bruegels Kunst. Der Meister 
hat kaum irgendetwas hervorgebracht, das nicht seinem Charakterbild 
einen Zug einzufügen geeignet wäre. Viele Monumente sind inschriftlich 
datiert, und es fehlt nicht an Anhaltspunkten, die undatierten zeitlich zu 
ordnen, sei es rein stilkritisch, sei es nach der Schreibweise und Schriftart 
des Namens. Die Beobachtung der Signatur bietet eine willkommene Kon- 
trolle in Bezug auf die Echtheit der Inschrift und auf die Entstehungszeit 
der Werke. 

Der Meister schreibt seinen Namen bis zum Jahre 1559: brüeghel —, 
zumeist mitkleinem Anfangsbuchstaben, von diesem Zeitpunkt an: BRVEGEL, 
vorzugsweise in Antiqua. Die Form »Breughel« aber kommt erst bei seinen 
Söhnen auf. 

Die Gemälde bilden eine Gruppe, die Zeichnungen und die Kupferstiche 
eine zweite. Die Zeichnungen gehören aufs engste zu den Stichen, haben da= 
gegen durchaus keine Beziehung zu den Bildern. Nachdem wir als die Regel 
erkannt haben, daß jedem Kupferstiche des Cockschen Verlags eine ad hoc 
geschaffene Zeichnung zugrunde liegt, betrachten wir die Zeichnungen als 
Kupferstiche und die Kupferstiche als Zeichnungen. In den vielen Fällen, wo 
uns die Reproduktion und die gegenseitige Vorlage dazu erhalten sind, 
können wir die Drucke beiseite lassen; für die verlorenen Zeichnungen bieten 
die Grabstichelblätter einen — freilich unzureichenden — Ersatz. Nach Ges 
mälden wurde in jener Zeit nicht gestochen. Eine scheinbare Ausnahme bildet 
BruegelsBild »Das Schlaraffenland«, von dem es einen annähernd gleichzeitigen 
Stich gibt. Vermutlich hat der Meister aber auch in diesem Falle dem Kupfer- 
stecher mit einer genauen Zeichnung vorgearbeitet. 

Nicht alle Zeichnungen Bruegels, die wir besitzen, sind gestochen, aber auch 
die nicht gestochenen nehmen mehr oder weniger teil an der methodischen, 
kupferstecherischen Strichführung, an die der Zeichner sich gewöhnt hat. 
Kompositionsentwürfe, Versuche, Skizzen sind unter den Zeichnungen 
nicht zu finden. Der zum Gemeinplatz gewordene Satz, die Zeichnung 
sei freier, unmittelbarer und »intimer« als das Gemälde, trifft hier durchaus 
nicht zu. 

Gemalt vor der Natur hat Bruegel nicht — das tat im 16. Jahrhundert 
niemand —, er hat aber auch zumeist nicht vor der Natur gezeichnet. 
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Eine besondere und geschlossene Gruppe bilden Einzelfiguren, die, 
hauptsächlich auf das Kostümliche hin aufgenommen, oft Beischrift mit 


Farbangaben und stets den Vermerk »na het leven« zeigen. Selbst diese 
Blätter scheinen nicht eigentlich als studienhafte Vorarbeiten entstanden 
zu sein. Wenigstens ist die Verwendung dieser Aufnahmen nirgends: 
nachweisbar. Und — was bemerkenswert ist — sie sind keineswegs lebenss 
wahrer oder in höherem Grade individuell als die zweifellos aus dem 


Kopfe gestalteten Zeichnungen, sind ebenso sauber, besonnen und systematisch 
ausgeführt. | 

Dieser »Naturalist« hat weniger vor der Natur gezeichnet als seine stili« 
sierenden Zeitgenossen, alsein Willem Key oder Frans Floris. Er hat die Natur 
nicht studiert, wenn wir den Begriff genau nehmen und dabei an den gespannten 
Ernst wissenschaftlicher Bemühung denken, an verweilende, zerlegende, 
bohrende, absuchende Betrachtung. Er empfing Eindrücke und bewahrte sie. 
Die innere Werkstätte, in die wir keinen Einblick gewinnen, war Mühle und 
Backstube zugleich. Schauend, nicht zeichnend, brachte Bruegel das Korn der 
Beobachtung in die Mühle, und das Brot der Gemälde und Zeichnungen ging 
aus der Backstube hervor. 

Sein Formengedächtnis war treu und bereit. Die seelische Wärme der 
Anteilnehmung erweichte die Wachstafel, die Eindrücke fest und tief aufnahm. 
Er brauchte nicht vor der Natur zu zeichnen, und weil er nicht unmittelbar 
vor der Natur zeichnete, ist seine Form so stileinheitlich, wirkt das Leben 
so wenig modellhaft gestellt, vielmehr wie im Flug und Fluß erfaßt. Streng 
genommen gibt es kein Zeichnen nach der Natur, weil niemand gleichzeitig 
beobachtet und Linien zieht. Es handelt sich stets um Fixierung von Erinne» 
rungsbildern; die längere oder kürzere Zeitspanne zwischen Aufnahme und 
Wiedergabe entscheidet, so daß nur ein Gradunterschied zwischen dem 
Zeichnen »nach der Natur« und dem »aus dem Kopfe« besteht. Wer wie Bruegel 
aus intensiven Blickerlebnissen für lange Zeit die Erinnerungsbilder bewahrte, 
nicht ad hoc beobachtete, nicht am Naturvorbilde klebte, wird vorzüglich das 
Wesentliche, das Aussagende, den Umriß, die Verhältnisse, das ihm Gemäße, 
was seine Aufmerksamkeit erregte, wiedergeben, nicht aber Einzelheiten, die 
im Zusammenhange seiner Erzählung gleichgültig, zufällig oder unbedeutsam 
wären. Mehr als die Gemälde und anderes offenbaren die Zeichnungen und 
Kupferstiche, da sie über die Entstehung der Bruegelschen Kunst Auskunft 
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33. Der Hochmut. Zeichnung zu dem Kupferstich, datiert 1557 — Maartensdijk, Frits Lugt 
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34. Die Faulheit. Kupferstich, datiert 1558 


geben — der Meister begann ja als Zeichner —, da sie über eine Spanne von zwei 
Jahrzehnten belehren — die Bilder nur über ein Jahrzehnt —, da sie über sein 
Verhältnis zu Bosch, zu seinen Zeitgenossen, dem Publikum und über seine 
Geistesart aufklären. 

Bruegel illustriert und illustriert doch nicht, da er das Bild nicht an die 
Seite des Wortes, sondern an die Stelle des Wortes setzt. Was er illustriert, 
ist kein literarisch gefaßter Text, sondern Volksdichtung, die nicht in zus 
sammenhängenden Gesängen lebte, sondern in Sprüchen, Sätzen und Gleich» 
nissen. 

Ein vollständiges, sehr sorgfältig bearbeitetes Verzeichnis aller nach Bruegel 
gestochenen Blätter ist bei Bastelaer-Hulin mit 278 Nummern ($. 220ff) zu 
finden. Die ın diesem Werke publizierte Liste der Zeichnungen (104 Nummern, 
S. 170f£) ist weniger vollständig und läßt sich erheblich vergrößern. 

Ich greife einige Darstellungen als Beispiele heraus. | 

Die Zeichnung in der Albertina, die gestochen ist mit dem Titel »De groote 
Visschen eten de cleyne« und die Bruegel nach einer Skizze Boschs geschaffen 
hat, zeigt deutlich das Wesen der Bildgattung, zu deren Pflege der Meister 
verpflichtet wurde. Aus leidvoller Erfahrung war das Volk von der Erkenntnis 
durchdrungen, daß die Geringen allenthalben und stets den Mächtigen zur 
Beute fallen. Man sprach nicht abstrakt wissenschaftlich vom »Kampf ums 
Dasein«, sondern drückte die Gesetzlichkeit dichterisch durch ein anschaus 
liches Gleichnis aus. Die mit der See vertrauten Niederländer führten den Satz 
im Munde von den großen und kleinen Fischen. Der Zeichner steigert die 
Lehrhaftigkeit des der Volksphantasie entnommenen Bildes, indem vorn im 
Kahn ein Mann seinen Jungen auf den Vorgang hinweist, und er wendet die 
Alltagsweisheit ins Schaubudenhafte. Mit der Fülle seiner Erfindung das 
Geschehen vervielfältigend, hämmert er dem Beschauer die Allgemeingültig- 
keit mit vielen Schlägen ein. Das Wunderhafte wird unter glaubhaften Bes 
dingungen verbildlicht. Ein riesiger Fisch, ans Land geschwemmt, lagert auf 
einer Erdzunge, fast die ganze Breite des Blattes ausfüllend. Von hinten 
hat ein Mann den Fleischberg mit einer Leiter erstiegen. Das weit geöffnete 
Maul des glotzenden Ungeheuers gibt wie ein Füllhorn Fische von sich, die, 
als sie verschlungen wurden, dabei waren, kleinere Fische zu verspeisen. 
Der Bauchinhalt des Riesen fällt ins Wasser und wird aufs neue die Beute 
anderer Fische. Und der Magen des Großen wird geöffnet von einem 


62 


yaysısjydny Maydnıy aıcı "se 


FNOJdOW4 VLODNAD OA.L OWINV ANSZ9NILLNOD LNASSOA AvADd | 
L4 _‘'30N3LSO wWALD34S50W4 WASA.LAI NI 'SIıdaAD 7583 SNIJQaAYA 16 


Pe 


Manne, der ein gezahntes Messer in komisch kriegerischem Anstürmen führt. 
Aus dem Loche quillt Meeresfauna heraus. Auf der Spitze der Landzunge 
angelt ein koboldartiger Mann mit einem kleinen Fisch an der Schnur, und 
ein größerer Fisch beißt an. Wie mit dem Refrain des Volksliedes wieder: 
holt das Bild unermüdlich: so ist der Kreislauf des Weltgeschehens — 
Fressen und Gefressenwerden; dahinter die satirische und resignierte Ein= 
sicht: während Du meinst, Herr und Meister zu sein, bist Du schon Opfer 
und Beute. 

Der Flugblattbildlichkeit seine Kraft widmend, vertiefte sich Bruegel in die 
Geistesart Hieronymus Boschs, dessen Spuk welt wie die Volkssprache in seine 
Phantasie einzog. Er übersetzte fremde Bildgedanken, und Cock, dem der Vor: 
rat an Skizzen des toten Meisters vermutlich bald ausging, regte den Lebenden 
an, Ähnliches hervorzubringen. Ist eine Methode auszudenken, durch die ein 
Meister tiefer in das Wesen eines anderen eindringt? 

Cock gab 1558 die Kupferstichfolge der »Laster« heraus nach Zeichnungen 
Bruegels. Die moralisierende Predigt greift auf Vorstellungen zurück, mit der 
eine eifernde Geistlichkeit das Volk ermahnt und erschreckt hat. Jedes Laster 
wird in der Hölle sinnvoll bestraft, der Zornige, Faule, Stolze, Geizige, Ge» 
fräßıge, Neidische und Üppige, jeder wird in besonderer Weise gemartert und 
erduldet in fürchterlicher Steigerung, was er auf Erden verübt, wird gepeinigt 
an dem, womit er gesündigt hat. Das Bedürfnis nach dieser abstrusen Bildlich-» 
keit stammte aus rachsüchtigem Gerechtigkeitsgefühl und aus dem neugierigen 
Kitzel, mit dem in jenen blutigen Tagen den Folterungen und Hinrichtungen 
zugeschaut wurde. 

Bruegel erweist sich als ein an Einfällen fruchtbarer Fortsetzer Boschs, da 
er die Möglichkeiten der Vergeltung aufzählt, aber er lebt nicht eingeschlossen 
im Unterirdischen wie der Vorgänger, dessen stachlich spitze Gestaltung den 
beängstigenden Träumen und Ausgeburten einer grausamen Phantasie weit 
angemessener ist als seine breite, dem Irdischen entliehene Form. 

Nach den »Lastern« kommen die »Tugendeng, wieder sieben Blätter. Ein Stich 
dieser Folge trägt die Jahreszahl 1559; da abereine der Vorzeichnungen von 1560 
datiert ist, kann die Reihe frühestens in diesem Jahre fertig vorgelegen haben. 
Alle Stiche der Tugenden sind »Bruegel«, nicht »Brueghel« signiert. Auch 
dieser Umstand spricht dafür, daß die Arbeit nicht vor 1559 begonnen 
wurde. Die »Tugenden« sind besser gestochen als die »Laster«, nicht 
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37. Die Gerechtigkeit. Kupferstich 
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39. Die Hoffnung. Zeichnung zu dem Kupferstich, datiert 1559 — Berlin 
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von van der Heyden, dessen Monogramm in der ersten Folge bemerkt 
wird, sondern von einer stärkeren Hand, vielleicht von Ph. Galle (nach 
einer Vermutung Bastelaers). Wenigstens von drei Tugenden besitzen wir 
die Vorzeichnungen, in Rotterdam die »Mäßigkeit« (1560), in Berlin die 
»Hoffnung« (1559) und in der Sammlung von Lanna (verkauft 1910) die 
» Gerechtigkeit« (1559). 

Mitten vorn steht die Frauenfigur, in der allegorisch die Tugend verkörpert 
ist. Bruegel hat nicht die Nötigung verspürt, die Personifikation zu erhöhen 
über das irdisch reale Treiben oder sie davon abzulösen. Ohne Monumentalität 
und sich kaum bemerkbar machend in dem Getriebe, bleibt die Gestalt ein 
maskeraden- und rebushaftes kümmerliches Gebilde, während ringsum wahr- 
haftıges Leben brandet. Der Zeichner nimmt das Thema zum Anlaß, eine 
Enzyklopädie, eingeteilt in sieben Kapitel, auszubreiten, und schafft sich Ges 
legenheit, die gestaute Fülle der Beobachtung ausströmen zu lassen. Er hat zum 
Beispiel die »Gerechtigkeit« darzustellen. In der Hauptfigur begnügt er sich 
mit hergebrachten Attributen, bildet aber ringsum in hundert Gestalten die ge- 
samte Rechtspflege sittenbildlich aus. Er konstruiert die Baulichkeit und die 
Landschaft zu einer von oben gesehenen Bühne, die für viele Vorgänge, die 
einander nicht stören, Platz und passende Räumlichkeit bietet. Unter abstrak- 
tem Titel ein konkreter Bericht. Aus der »Gerechtigkeit« wird das Gerichts» 
wesen in seinem äußerlich tatsächlichen Walten. Die didaktische Tendenz 
liegt nur in der abschreckenden Anschaulichkeit, mit der die Bestrafung mit 
Folter, Rad, Galgen, Feuertod und Enthauptung geschildert ist. Alles vollzieht 
sich ohne Leidenschaft und ohne Gehässigkeit. Jedermann tut, was seines 
Amtes, oder leidet, was ihm beschieden ist. Mit einer unbestechlichen Sachlichs 
keit, die sanfteren Zeiten als Gemütshärte erscheint, wird das Furchtbare 
mitleids- und kritiklos vorgeführt. 

Die Menge ist so verteilt, daß bei hohem Horizonte, durch folgerichtige 
Verjüngung der Gestalten dem Hintergrunde zu sowie durch beträchtliche 
Lücken zwischen den Gruppen, Überschaubarkeit gesichert wird. Viele vom 
Rücken gesehene Figuren sondern die Vorgänge voneinander ab. An das 
Haus der Justiz schließt sich ein Hof an, von dem rechts im Mittelgrund 
eine Treppe abwärts führt. Das kahle Gelände, auf dem sich das Volk zur 
fernen Richtstätte drängt, wird von der Estrade und dem Treppengeländer 
überschnitten. 
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41. Der Alchimist. Zeichnung zu dem Kupferstich, datiert 1558 — Berlin 


Eine besonders große und sorgfältig durchgebildete Zeichnung Bruegels im 
Berliner Kupferstichkabinett mit der Jahreszahl 1558 stellt den Alchimisten 
dar. Der Stecher hat die Absichten des Zeichners unvollkommen verwirklicht. 
Mit dichtem Gestrichel, Kreuzlagen und viel Punktierung ist die Modellierung 
und die stoffliche Erscheinung der Dinge, wie Stein oder Holz, mit unermüd» 
licher Gewissenhaftigkeit ausgedrückt. Eine Zeitkrankheit wird mit scharfem 
Spotte gegeißelt. Betrug, Wahn, geistige Verworrenheit, wirtschaftlicher Verfall 
werden symbolisch, nicht allegorisch veranschaulicht, durch die Sinne dem 
Gefühl aufs‘ Tiefste eingeprägt. Wir sehen und meinen zu riechen, wie üble 
Düfte und beißender Rauch den wüsten, vernachlässigten, ungeschlossenen 
Küchenraum erfüllen. Der unterweisende Charlatan mit seinen Folianten, der 
Narr, der das Feuer mit dem Blasebalg anfacht, das grinsende Weib, das den 
Geldbeutel entleert, die ungepflegten Kinder, um die sich niemand kümmert, 
und der arme, abgemagerte, wie besessene Goldmacher, der am Herde hantiert, 
endlich im Hintergrunde der fluchtartige Einzug der herabgekommenen Familie 
ins Armenasyl: die Tragikomödie ist mit einer heftigen Drastik erzählt, die aus 
überlegener Geistesklarheit stammt. Trotz des genauen, scharfen und mühsamen 
Vortrags der Federzeichnung hat das Blatt an Größe und Lehrgewalt nicht 
seinesgleichen. 

Als Beispiel wähle ich schließlich eine Zeichnung aus später Zeit, nämlich 
das 1565 datierte Blatt mit den Bienenbauern und dem Vogeldieb im Berliner 
Kupferstichkabinett. Im Stich nicht nachweisbar, ist diese Arbeit dennoch ver: 
mutlich als Stichvorlage entstanden. Ein Gespinst aus Strichen und Punkten, 
von dichtererTextur als in den früheren Zeichnungen, sonnig, mild, geschlossen 
in der Wirkung, ohne schroffe Gegensätze von Hell und Dunkel, ohne linien- 
hafte Schärfen der Umrisse. Eine Komposition mit wenigen Figuren, die sich 
ohne Heftigkeit bewegen, mit kurvigen weichen Konturen. Die Federzeichnung 
ist mit geduldiger Zartheit zu völlig bildmäßiger Wirkung verfeinert. Die Dar- 
stellung variiert ein Thema, das auch einem Gemälde — dem Vogeldieb in 
Wien — zu Grunde liegt. Die Inschrift klärt darüber auf. Die drei Bauern, 
die an den Bienenkörben arbeiten, haben Masken vor zum Schutz gegen die 
Bienen. Deshalb sehen sıe nıcht, daß ein Bursche den Baum erklettert hat und 
ein Vogelnest ausnimmt. 

Die Übung der Zeichnung zwecks Verbreitung des Bildgedankens durch den 
Kupferstich bestimmt in manchem Betracht sein gesamtes Schaffen, sowohl in 
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42. Die Bienenzüchter. Federzeichnung, datiert 1565 — Berlin 


Inhalt wie in Form. Er gewöhnte sich an ein bestimmtes Publikum, eine 
bestimmte Art der Anrede, vergaß nie die Verpflichtung, deutlich darlegend zu 
erzählen und die Neugier, die Schaulust und den Wissensdurst mit Merk würdig- 
keiten und Spaßhaftigkeiten zu unterhalten, indem er zumeist einging auf Vor; 
stellungen, die in der Sprache dieses Volkes schon lebendig waren. Er setzt das 
Bild für die Schrift ein, zur Freude derjenigen, die lieber und besser schauten 


als lasen. 


IV 


DIEGEMÄLDE 


Digitized by Google 


RUEGELS erstes inschriftlich datiertes Malwerk — von 1558 —, die Tafel 

mit den zwölf Sprichwörtern in der Sammlung Mayer van den Bergh zu 
Antwerpen, ist aus zwölf kreisrunden Bildern nachträglich zusammengefügt. 
Jede Scheibe ist gleich einer Medaillenrückseite knapp und prägnant mit einer 
Figur gefüllt, deren Aktion eindringlich veranschaulicht wird. Die Gestaltung 
ist zeichnerisch, mit der Silhouette auf rotem Grunde flächenfüllend, unter 
Verzicht auf Raumwirkung. 

Diesem Werke voran geht ein problematisches, keineswegs allgemein 
anerkanntes Stück mit der Jahreszahl 1556, das in Budapest in der Galerie 
v. Gerhardt gewesen ist und am 10. November 1911 in Berlin bei R. Lepke 
versteigert wurde. Das komödienhafte Thema dieses Bildes, die Steinoperation, 
ist auch von Hieronymus Bosch gestaltet worden. Ein Original von Bosch — 
im Prado — hell, mit wenigen Figuren, ist erfüllt von der falschen Feierlichkeit 
der Charlatanerie. Daneben wirkt Bruegels Darstellung mit Häufung der Fälle 
in der dörflichen Baderstube klobig und roh durch das Gebaren der Patienten, 
die sich sträuben und um sich schlagen. Die Komposition rührt sicherlich 
von Bruegel her, an der Ausführung kann man Anstoß nehmen. Bedenk-» 
lich erscheint die Schreibweise des Namens — ohne h —, also die Form, die 
erst seit 1559 gebräuchlich wird. Hält man das Bild für eine Nachahmung 
oder Kopie, so bedarf das frühe Datum immer noch einer Erklärung. Viel» 
leicht ist uns die Kopie eines Bildes von 1556 mit dieser Tafel erhalten. 

1559 datiert und signiert in der Schreibweise und Schriftform, die der 
Meister um diese Zeitzu bevorzugen begann — BRVEGEL -, ist das erste große 
Gemälde, dem man den Namen »Der Streit des Karnevals mit der Fastenzeit« 
gegeben hat — in der Wiener Galerie. Van Mander erwähnt dies Bild — »een 
stuck daer den vasten teghen den Vasten avont stryt« —, ohne den Eigentümer 
zu nennen. Im kaiserlichen Besitze zu Prag läßt es sich nicht mit Sicherheit 
nachweisen, 1748 wird es zum ersten Mal aufgeführt, als man es der » Welt» 
lichen Schatzkammer« in Wien entnimmt. Eine unendliche Fülle von Beob» 
achtetem ist mit dem Hange nach enzyklopädischer Vollständigkeit in den 
Bildrahmen gefügt. Als Tafelmaler fühlte Bruegel die Verpflichtung, die Raum» 
einheit anschaulich zu machen. Aus dem Gewimmel der zweihundert Figuren 
löst sich jedes Motiv deutlich heraus. Den vielen in Form und Farbe gleich» 
wertigen Gliedern wird Ruhe verliehen, obwohl alle Teile sich bewegen, weil 
alle Teile sich in demselben Rhythmus befinden. Der Horizont liegt hoch. 
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Dadurch ist Raum gewonnen. Der Stadtplatz mit dem Kircheneingang und 
den Häusern ist übersichtlich aufgebaut. Wir blicken von oben auf den 
Boden des Platzes, von dessen teils hellen, teils dunklen Flächen sich die Figuren 
mit drastischen Konturen abheben. 

Das bunte und ungebundene Treiben auf einem niederländischen Markt- 
platze zu einer bestimmten Zeit, nämlich bei Beginn der Fastenperiode, belustigt 
mit der Mannigfaltigkeit kurioser Erscheinungen, wie der Masken und der 
Krüppel. Das unmittelbar Beobachtete, das Genrehafte ist unbedenklich neben 
das Allegorische gestellt. Die Einheitlichkeit wird dadurch nicht gefährdet, 
weil Bruegel das Sinnbildliche als einen Mummenschanz einführt, der in dem 
bewegten Marktgetriebe an seinem Platze zu sein scheint, und andererseits 
die Bettler, die Frau, die Fische brät, und jene, die eine Hausfront abwäscht, 
mit erregender Hast und leidenschaftlicher Entschiedenheit tun, was sie zu 
tun haben. 

Die Figuren verdecken sich zumeist nicht und überschneiden sich nicht, sind 
beieinander ein wenig wie auf einem Papierblatte, wenn auch die Illusion der 
Örtlichkeit erfolgreich erstrebt und die perspektivische Verjüngung der Ges 
stalten der Tiefe zu konsequent durchgeführt ist. 

Die Umrisse der Figuren und die entscheidenden Linien der Binnenform 
sind unbedenklich mit dunklen Strichen markiert. In der sehr kräftigen und 
bunten Färbung fällt namentlich ein kalt strahlendes Blau auf. 

Die »Sprichwörter« im Kaiser Friedrich-Museum zu Berlin, mit dem Datum 
1559, und die »Kinderspiele« in Wien von 1560 bieten dem Thema nach 
wiederum je ein Beieinander vieler gleichwertiger Formteile. Auch diesen 
Kompositionen fehlt eine beherrschende Mitte. Nur der folgerecht konstruierte 
Schauplatz macht aus dem Bilderbogen ein Bild. 

Erfindungsreich sind in der Berliner Tafel Land und Baulichkeit zur Auf 
nahme all der Figuren, Szenen und Gruppen bereitgestellt, Innenräume, Fen- 
ster, Türen, Vorhallen, Hütten, Mauern, Wege und Gewässer, und Gelegenheit 
ist geschaffen, das lexikographisch gesammelte Sprachgut unterzubringen. 
Nicht ein Platz, sondern eine Straße, die von links unten nach rechts oben in 
die Tiefe stößt. An 70 Sprichwörter sind zu erkennen. Mit naiver Absurdität 
sind Dinge räumlich eng zueinander gesellt, die nichts miteinander zu tun 
haben. Jeder ist ganz bei seiner Sache, ohne sich im geringsten um das zu 
kümmern, was in der nächsten Nähe vorgeht. 


80 


ua — 095 Haueqg "jaidssapury >ldı 'S# 


se ‘ | 
> A N 
ZN 


Pe 


| . 


NRRZAU 


N, 


% a 2 
2 ie u"  ) 
- h Te ich 


Das Volk liebt Sprichwörter mit tief verwurzelter Neigung zu sentenziöser 
Aussprechung der Lebenserfahrungen. Gerade der niederländische Stamm hatte 
eine starke Ader witziger Spruchweisheit, und seine Sprache ist durchsetzt mit 
Bildlichkeit. Das ım Ablaufe der Dinge Bemerkte wird auf die Formel eines 
anschaulichen Beispiels gebracht. Der Geringe und Bedürftige befreit sich von 
der Not des einzelnen Falles, indem er die Allgemeingültigkeit resigniert kon» 
statiert und sich mit einem treffenden Gleichnis abfindet und tröstet. Zumeist 
sind die Sätze, die Bruegel illustrierte, nicht Sprichwörter im engeren Sinne, nicht 
moralisierende Feststellungen oder Mahnungen, sondern sprachliche Bilder. 
Im Gegensatze zu den höheren Ständen, die ihre Redeweise den literarischen 
Begriffen anpaßten und prosaisch wissenschaftlich sprachen, blieb das Volk bei 
einer poetischen und sinnlichen Ausdrucksart. 

Der Sichtbarmachung Bruegels haftet bei aller Leibhaftigkeit etwas Pedan- 
tisches an, das in der Aufgabe liegt und zum Komischen gewendet wird. Er 
nimmt wörtlich, was das Volk harmlos im Munde führt. Der Spruchreichtum 
des Landes setzte seine Phantasie in Bewegung, und das Volk betrachtete be- 
lustigt die eigenen, in der Sichtbarkeit frisch, neu und überraschend wirkenden 
Einfälle. 

Wer das Sprichwort nicht kennt, steht vor einem unlösbaren Rebus, und 
dem, der es kennt, wird der Sinn keineswegs tiefer oder treffender. Wohl aber 
wird ein humoristischer Gegensatz geschaffen zwischen der konkreten Erschei- 
nung und der vertrauten Gleichniswendung, die in häufigem Gebrauch abstrakt 
geworden ist. 

Das Berliner Bild ist, wie der Stil bestätigt, 1559 entstanden (die dritte Zahl, 
an sich undeutlich, könnte auch als 6 gelesen werden) und scheint nach dem 
Karnevalsbild entstanden zu sein. In einigen Teilen malerisch merkwürdig vor: 
geschritten, so in dem Helldunkel der Scheunentiefe links, wo ein Mann sich 
zwischen zwei Stühle gesetzt hat und vor Schmerz schreit, so in der stimmungs- 
starken Seelandschaft rechts im Hintergrund, ist die Tafel im ganzen um einen 
Grad milder und zarter ausgeführt als das in demselben Jahre gemalte Wiener 
Gemälde, dessen Vehemenz in Form und Farbe nicht ganz erreicht wird. 

Die Farbigkeit des makellos erhaltenen Berliner Bildes ist saftvoll und resolut, 
ist sachlich. Dieses Kleid ist rot, jener Mantel blau, hier ein strohgelbes Dach, 
dort eine graue Mauer. Die entschieden lokalfarbigen Flächen sind in sich wenig 
tonreich, wenig dem Lichtauffalle nach nüanciert, vielmehr emailartig fest und 
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gleichmäßig in den sicher und knapp gezogenen Grenzen. In reicher Stufung 
bilden die Farbenflecke, namentlich Rot in mehreren Spielarten, wie Braunrot, 
Lackrot und W’einrot, im ganzen eine teppichhafte Harmonie zusammen mit 
den größeren Flächen des graugrünen Bodens, des grauen Mauerwerks, dem 
Weiß in vielen Nüancen und den braunen Schattentiefen der Innenräume. 

Die Darstellung der Kinderspiele von 1560 ist dem Gegenstand nach einzig- 
artıg. Die Aufmerksamkeit der Maler wurde spät auf das Kindliche gelenkt. 
Wenn auch die alte Aufgabe, das Christkind zu zeigen, für das Körperliche 
des Unerwachsenen Beachtung erzwang, so wurde die Beobachtung durch die 
Göttlichkeit dieses Knaben gefärbt. Noch ım 16. Jahrhundert sieht das Kind zu: 
meist klein, aber nicht jung aus, wenn sich auch hier und dort in Nebenzügen 
das Verständnis für das spezifisch Kindliche regt. Bruegel packt mit festem 
Griffe das unverbrauchte Motiv und sucht das Kind dort auf, wo es am 
meisten Kind ist, nämlich beim Spiele. Das betende Kind tut, was die Großen 
tun, ahmt in Haltung und Geste die Erwachsenen nach, beim Spiel aber er: 
schließt sich sein Triebleben und damit sein Wesen. Die liebevolle Ausführ- 
lichkeit, mit der sich Bruegel in die hundert von kindlicher Phantasie erfun- 
denen Belustigungen vertieft hat, verrät eine seelische Anlage, die das elementar 
Menschliche in der freien und zwecklosen Entfaltung junger Lebenskraft 
glücklich mitempfindet. Aus dieser Betrachtung erblüht der Humor, der wohl 
zum ersten Mal in der Geschichte eine große Bildtafel erfüllt und beherrscht. 
Wenn das Tun der Großen durch zeitliche und örtliche Konvention jeweilig 
bestimmt ist, vergnügt sich das Kind überall und zu allen Zeiten in derselben 
Art, das dauernde Wesen des unschuldigen, unverdorbenen und undtressierten 
Menschentieres offenbarend. 

Die körperliche Aktion ıst im Fluß erfaßt; in hundert treffsicher beobach- 
teten Stellungen, Haltungen, Verschiebungen und Verschränkungen derGlieder, 
mit dem Gewimmel kleiner Leiber, die laufend, springend, turnend, tanzend, 
kreisend alle Möglichkeiten zu erschöpfen scheinen, wird die Körperbewegung 
veranschaulicht. 

Aus dem Jahre 1561 besitzen wır kein inschriftlich datiertes Gemälde. 

1562 entstand der Engelsturz, der ın der Brüsseler Galerie bewahrt wird. 
Dies seltene Thema hatte Frans Floris 1554 gestaltet. Sein Bild — in der 
Antwerpener Galerie — war gewißlich in den Augen der Zeitgenossen eine 
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Beurteilern würdig vorkam. Die Vereinigung südlicher Monumentalität und 
nördlicher Naturwahrheit schien diesem Meister geglückt zu sein, und da= 
neben sah Bruegels Engelsturz klein, niedrig, veraltet und abstrus aus. Uns 
führt die nützliche Vergleichung zu anderen Ergebnissen. Die Aufreckung des 
Floris wirkt wie vergebliche Bemühung, sein Ausstellen nackter Leiber, sein 
Prunken mit Kenntnis der Anatomie wie Künstelei. Sein Pathos weckt kein 
Echo. Der Ehrgeiz in dem kosmokulturlichen Antwerpen war in jener Zeit 
allgemein auf das Ziel gerichtet, dem Frans Floris zustrebte, und es bleibt 
erstaunlich, daß Bruegel sich so völlig abseits hielt und 1562 einen Engel: 
sturz malte, der höchstens als für den Altar einer Dorfkirche passend betrachtet 
werden konnte. 

Bruegel veranschaulicht den Kampf der Engel mit den bösen Geistern, 
indem er die Vielheit und Mannigfaltigkeit der teuflischen Wesen mit schöpfes 
rischer Einbildungskraft ausbildet. Mit Floris verglichen ist er zugleich alter: 
tümlich und vorgeschritten. Floris bietet eine Gruppe von Kämpfern, Bruegel 
eine Schlacht, jener einen Streit zwischen Heroen und Giganten, dieser die 
Überwindung einer widerlich ungezieferhaften Masse. Bruegels Engel stammen 
ihrer Körperlänge sowie ihren eckigen Bewegungen nach von gotischen 
Engeln ab, sie haben leere, kindlich harmlose Köpfe. Der Kampfplatz ıst der 
tiefe Himmelsraum, so daß trotz der skurrilen Motive im Vordergrund an 
die weltweite Bedeutung des Vorgangs erinnert wird. In der aus eng verschlun- 
genen Körpern gebildeten Wand herrschen dünne Glieder, schmale schwerter: 
lange Tuben, magere Beine und spindeldürre Arme, kreuz und quer die Bild: 
fläche durchschneidend. Die himmlischen Streiter sind weder muskelstark noch 
schlagfertig; die gefallenen Engel können wohl ängstigen, beißen und stechen, 
nicht aber zur Gegenwehr die Kräfte sammeln, sie sind trotz aller Stacheln 
und Hörner arme Teufel. 

Des Meisters Phantasie war ergiebig, dieBewegung auszudrücken, dasFallen, 
Fliegen, Flattern, Stürzen und Purzeln. Die Aufhebung der Naturgesetzlich- 
keit stört nicht, weil die Engel unkörperlich gebildet und mit weit flatternden 
Gewändern bekleidet sind, die wie Flügel und mit den Flügeln zusammen zu 
tragen scheinen, und weil den Teufeln, den Wesen von fremdartiger und 
unkonttrollierbarer Leiblichkeit, alles zuzutrauen ist. 

Bruegel setzte Naturkenntnis und Witz daran, die Fauna der Hölle leibhaftig 
zu machen, freilich als ein Nachfolger Hieronymus Boschs. Wie er als der 
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Sohn einer späteren Zeit anders sah und anders dachte als der Vorläufer, ers 
füllte er den dünnen flächenhaften Spuk mit Saft und Blut. Molchartige 
Weichheit, fischige Glätte, schuppige, knorplige, hornige, schlangenhafte Leib» 
lichkeit, jede Widrigkeit der niederen Tierwelt dient zur Charakteristik des 
Bösen. Die aus natürlichen Teilen erdachten oder erträumten Wesen wirken, 
von Vitalität durchdrungen, lebensmöglich. 

Als 1563 entstanden gilt dasBild in der Wiener Staatsgalerie, das eine Schlacht 
darstellt. Die letzte Ziffer ist undeutlich, so daß die Entstehungszeit nicht voll» 
kommen feststeht. Die Tafel ist hauptsächlich im Zwange des ungewöhnlich 
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kleinen Formats und des winzigen Figurenmaßstabs vergleichsweise mühsam 
gemalt, in vorwiegend grüner, ziemlich stimmungsloser Färbung. Zu sehen ist 
ein Zusammenstoß von Reitermassen, der Kampf zwischen Juden und Philı: 
stern, sowie links der Doppelselbstmord Sauls, des unglücklichen Feldherrn, 
und seines Waffenträgers. Der überschauende Berichterstatter zeigt das 
Gelände, das den Verlauf und den Ausgang der Schlacht bestimmt, zeigt die 
Bewegung der Massen und die ruhende Erde im Gegensatze zu dem ameisen- 
haften Gewimmel der Menschheit. 

Sicherlich 1563 gemalt ıst der »Turmbau zu Babel«, 1564 die »Kreuz- 
tragung Christi«, beide in der Wiener Galerie. Dem Format nach mitden»Sprich- 
wörtern« in Berlin und den »Kinderspielen« übereinstimmend, mit den typischen 
Maßen — um 160 cm breit, um 110 cm hoch — können diese Tafeln der Mal= 
weise nach mit den früher entstandenen leicht verglichen werden. Die Weg- 
richtung nach verfeinertem Malvortrage, nach zarterem Kolorit, nach Über: 
windung und Austilgung linienhafter Umgrenzung wird offenbar. 

Die Gesamtfärbung ist jedesmal von anderer Art. Jedes Bild ist in einer 
eigenen Tonart angelegt, die im Einklange mit den Lichtumständen die Stims 
mung des dargestellten Vorgangs vermittelt. In der »Kreuztragung« liegt ein 
feuchter Glanz über der Erde, nach starkem Regen. In blanker Farbigkeit bei 
klarer Luft leuchtet die weite, von unendlich vielen Figuren belebte Ebene. 
Das Zinnoberrot der Reiteruniformen kehrt in regelmäßigen Abständen wieder 
und gibt dem Ganzen eine ornamental rhythmische Einheitlichkeit. Trübes 
Lackrot, namentlich vorn, viel Gelb, wenig Blau. Die Pinselführung ist beweg- 
lich und gewandt geworden, stellenweise tuschig, namentlich zur Charakteristik 
des von Pfützen durchzogenen, wie gesprenkelten Erdbodens, stellenweise, in 
den Figuren, geschlossen emailartig und von überraschender Feinheit. Der 
»]Turmbau zu Babel« wirkt bei bedecktem Himmel und diffusem Lichte 
rötlich gelblich und lehmfarben. 

Den Vorgang des biblischen Berichtes betrachtet Bruegel mit frischem Auge 
von einem neuen Standpunkt. An der »Kreuztragunge ist ihm nicht der leidende 
Heiland das Wesentliche, sondern das Schauspiel der Exekution, dem beizu- 
wohnen die ganze Stadtbevölkerung ausschwärmt. An die Stelle des Dramas 
ist episodenreiche Epik getreten; die Würde und religiöse Bedeutung des Ereig> 
nisses wird geopfert. Der unter dem Kreuz zusammenbrechende Christus istzwar 
ziemlich genau in die Mitte der Bildfläche gestellt, aber so klein gebildet, daß 
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man ihn suchen muß. Indem der Maler dem Heroischen und Repräsentativen 
des Kirchenbildes auswich, folgte er nicht etwa einer Marotte, wurde er nicht 
von persönlicher Ungläubigkeit geleitet, die Wendung lag vielmehr im Zeit» 
geschmack und wurde von vielen niederländischen Meistern in irgendeinem 
Grad und in irgendeiner Weise mitgemacht. Im besonderen hat Pieter ÄAertsen, 
der sechzehn Jahre früher als Bruegel Meister in Antwerpen wurde, die 
Kreuzschleppung Christi der Anlage und Absicht nach ebenso gestaltet, schon 
1552, wie sein Bild im Kaiser Friedrich-Museum zu Berlin zeigt. Und doch 
ist Bruegel der erste, insofern er den Sinn der neuen Betrachtungsweise 
freimacht und das genrehaft Menschliche des Geschehens in gesehener Wirk» 
lichkeit zeigt. 

Von naiver Inkonsequenz zeugt die Gruppe der Trauernden vorn zur 
Rechten, die herausgehobene Gruppe der biblisch-historischen Gestalten, der 
Gottesmutter, der beiden Frauen und des Johannes in Form einer Pyramide, 
wie einem Altarbild entnommen. Gotische Schlankheit und weite, faltenreiche 
Gewandung waren in Bruegels Vorstellung dem Heiligen eigentümlich, das in 
zeitlicher und örtlicher Ferne lag. Schroff stellt er die Welten aneinander, das 
Biblische in der überlieferten Kunstform und das Profane aus unmittelbarer 
Beobachtung, mit Verzicht auf jeden Versuch, die Kluft zu überbrücken, das 
Biblische in zaghaft preziöser Steifigkeit, das Profane voll Leben und unbe» 
fangener Natürlichkeit. 

Von allen Gemälden Bruegels enthält die 1563 datierte »Anbetung der 
Könige«, die kürzlich aus dem Besitze des Herrn Roth in Wien für die Lon- 
doner National Gallery erworben wurde, am wenigsten von der Besonderheit 
des Meisters. Sie enthält fast gar nichts davon. Im Hochformat, das diesem 
Maler unbequem, ja unnatürlich war, ist die Szene in der hergebrachten Weise 
geordnet. Die Hauptfiguren überlang, wie alle seine Idealfiguren, nehmen fast 
Dreiviertel der Bildhöhe ein. Das Auge stößt auf eine Wand von Körpern, die 
im Vordergrunde fast bis zum oberen Rande reicht, so daß wenig Raumtiefe fühl- 
bar wird. Einige Charakterköpfe in dem Gefolge, die gut beobachtete Bewegung 
eines jungen Mannes, der dem Joseph ins Ohr flüstert, um die andächtige Stille 
nicht zu unterbrechen, und die dreiste Überschneidung der beiden Könige durch 
den linken Bildrand: damit ist eigentlich das Interesse erschöpft. Ich kann nicht 
glauben, daß Bruegel 1563 seine Eigenart in solchem Grad unterdrückt habe 
— ohne Nötigung von außen. Vielleicht war ihm ausnahmsweise der Auftrag 
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zu einem Ältarbilde zugetallen, und er mußte sich der Konvention unterwerfen 
oder meinte doch, es zu müssen. Das Thema allein hätte ihn nicht gehindert, 
aus Eigenem tiefer einzugreifen. Wir besitzen eine andere »Anbetung der 
Könige« von seiner Hand, allerdings ein Bild, das wegen seiner abweichenden 
Technik — Wasserfarbe auf Leinwand — und infolge schlechter Erhaltung 
schwer zu beurteilen und zu vergleichen ist. Dies ist das Breitbild der Fetis= 
Sammlung, das sich die Brüsseler Galerie trotz seiner Unscheinbarkeit kluger- 
weise gesichert hat. Es macht den Eindruck hoher Altertümlichkeit mit dürren 
und düsteren Gestalten und erinnert an Hieronymus Bosch. Gewißlich ist es 
vor 1563, wenn nicht sogar vor 1558 entstanden. Hier erzählt Bruegel, obwohl 
befangen und unfrei, insofern persönlich, als er das Gefolge wie das Volk in 
gleichförmig militärisch gereihter Masse verehrungssüchtig gegen die Hütte 
andrängen läßt. 

Von 156# datiert ist die Tafel mit der »tollen Grete«, die van Mander als 
vermutlich im kaiserlichen Besitze befindlich beschreibt. Wirklich kommt 
das Bild dort in einem Inventar aus dem 17. Jahrhundert vor. — »Ein Daftel 
mit Feuersbrunst dorbey die Furia mit unterschiedlichen Monstren«, aller- 
dings ohne den Namen des Malers. Es wurde vermutlich von den Schweden 
aus Prag entführt und tauchte 1894 ın der Kölner Auktion der schwedischen 
Sammlung Hammer auf, wo ich es für den Antwerpener Sammler Mayer van 
den Bergh erwarb. Der Ausgangspunkt für die dramatisch erregende Dar- 
stellung, die wir schwerlich deuten könnten, wenn uns van Mander nicht den 
Titel bewahrt hätte, ist lächerlich banal. Ist doch der Keim nichts anderes als 
das Volksgerede vom bösen Weibe, das dem Teufel selbst überlegen sei. Die 
in verschiedenen gleichnishaften Wendungen populäre Vorstellung wurde ın 
Bruegels Phantasie triebkräftig. Man sagte: Einen Raubzug tun an der Höllen- 
pforte — oder: Mit dem Degen in der Faust in die Hölle gehen. 

In dem Berliner Bilde der »Sprichwörter« ist ein mageres altes Weib zu 
sehen, das den Teufel fesselt. Hier nun heroisiert der Meister die Megäre, da 
er den Höllenschrecken, den sie furchtlos durchschreitet, mit vielen Monstrosis 
täten breit ausmalt und in der Gesamtstimmung aufs äußerste steigert. Der 
Feuerschein wird gesehen, der Brand gerochen, die Glut gefühlt. Durch 
dunkle rotbraune Lohe stürmt gewappnet, mit dem blanken Schwert in der 
Rechten, das riesige Weib, das zur Furie dämonisiert ist, ihren Raub in einem 


Kessel, einem Korb, einer Geldtruhe und in der Schürze tragend. 
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Der in der Hauptfigur verkörperte Gedanke wird weitergesponnen. Zur 
Rechten werden die armierten und mit allen möglichen Schreckmitteln ge 
rüsteten Teufel von einer Schar herzhafter Weiber bedrängt. Der Sieg über die 
Hölle fällt nicht der heiligen Reinheit, sondern der »bösen Sieben« zu. 

Über das Ziel seiner Absicht hinausstoßend, hat Bruegel das Illustrative 
zum Monumentalen, das Allegorische zum Symbolischen gewandelt. 

Das Rundbild in Neapel mit der nicht ganz deutlichen Zahl 1565 wäre 
unverständlich, wenn nicht in gotisch altertümlicher Schriftform am unteren 


Rande stünde: 
Om dat de werelt is soe ongetru 


Daer om gha ic in den ru 
— weil die Welt so treulos ist, 
Gehe ich in Trauerkleidung — 


Die Trauer des dunkel verhüllten, sachte schreitenden Greises ist ebenso knapp 
und eindringlich veranschaulicht wie die schlechte Welt, die ihm nach- 
schleichend seinen Geldbeutel abschneidet. Der verbrecherische Bursche hat 
die gläserne Weltkugel übergestreift und greift aus ihr heraus. Der tiefe und 
bittere Witz liegt darin,daß der über die Bösartigkeit der Menschen in Trübsinn 
versunkene Greis so gar nichts merkt von dem Streiche, der ihm gespielt wird, 
und darin, daß die Welt kurzweg und schlechthin als Beutelschneider agiert. 

Bruegel hat das Rundbild bevorzugt zu volkstümlicher Didaktik. Der 
einzelne Satz oder Vers nahm in seiner Phantasie diese Form an. Abgesehen 
von den zwölf Scheiben in der Sammlung Mayer van den Bergh, gibt es viele 
Kopien nach solchen Prägungen. Das Stück in Neapel aber ist das größte, 
das am sorgfältigsten durchgebildete und reifste unter den runden Bildern. 

Das Datum 1565 ıst auf dem Bilde der Getreideernte zu lesen, das kürzlich 
für das Metropolitan Museum in New York erworben worden ist. 

Auf der Versteigerung Huybrechts 1902 erwarb die Brüsseler Galerie das 
1566 datierte Original einer mehrfach kopierten Komposition, die weniger 
ein genrehaft aufgefaßtes Bibelbild als ein biblisches Genrebild ist, nämlich 
die Steuerabgabe in Bethlehem. Diese Darstellung hat Bruegel nicht wie 
etwa die Kreuzschleppung umgestaltet, sondern ganz eigentlich erfunden, 
möglicherweise angeregt durch die Mysterienspiele. Er ergriff die Gelegen- 
heit, ein gesehenes Stück Leben wiederzugeben. Links drängen sich die Dorf» 
bewohner vor dem Hause des Steuereinnehmers. Die heilige Familie ist gerade 
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angekommen. Maria reitet mit dem Christkind im Arm auf dem Esel, Joseph 
schreitet ihr voran. Ein einziger Zug in dem biblischen Bericht gibt dem 
Ganzen den Grundcharakter: der Zeitpunkt im Kreislaufe des Jahres. Vor 
den Augen des mit der nordischen Erde aufs innigste vertrauten Malers, der 
wie ein Landmann zuerst an Jahreszeit und Wetter dachte, erstand das ver- 
schneite niederländische Dorf, das weiße Land unter grauem Himmel mit 
den dunklen Flecken der Menschen und Dinge, die schattenhaft flach, wie 
auf einem Papierblatt, ihre Silhouetten zeigen. Wie stets auf breite und ers 
schöpfende Aufzählung der Lebensäußerungen bedacht, schildert Bruegel 
das winterliche Dasein in vielen Episoden, so den Verkehr und das Spiel auf 
den vereisten Flüssen, das Schweineschlachten und das Holztragen. Die 
Figuren sind locker und ungleichmäßig verteilt, und dadurch ist die Illusion 
der Zufälligkeit gesteigert. 

Das Urbild der vielkopierten »Johannespredigt« befindet sich in Ungarn 
im Besitze des Grafen Batthıäny und trägt das Datum 1566. Da der Meister 
die vielköpfige Versammlung in einer Waldlichtung als ein Ganzes überschaut, 
bleibt der von der Menge umdrängte Täufer unscheinbar in der Ferne, und 
die Hauptfiguren vorn sind fast sämtlich vom Rücken gesehen. Dadurch wird 
die Gemeinde nach vorn abgeschlossen. Der Natürlichkeit des Räumlichen 
wird vieles geopfert, auch das Echo der Predigt im Ausdrucke der Köpfe. 
Mehr als sonst ist hier zeitliche und örtliche Distanzierung des Vorgangs 
erstrebt durch fremdartige und kuriose Kostümfiguren, die aus der Menge 
hervorstechen. 

Von 1567 stammen die »Bekehrung Pauli« in Wien sowie das »Schlaraffen 
. land«, das aus der v. Kaufmann'schen Sammlung in die Münchener Pinakothek 
gelangt ist. 

Der Zug des Apostels nach Damaskus ist ähnlich aufgefaßt wie die Kreuz- 
tragung Christi. Der Held klein, im Gedränge kaum sichtbar. Sein Sturz von 
wenigen bemerkt, geschweige denn, daß der seelische \’organg der Bekehrung 
irgendwie zum Ausdruck käme. Hauptsache: der Alpenübergang eines Heeres. 
Das gewaltig getürmte Gebirgsmassiv ist für die Bewohner des Flach- 
landes zur Schau gestellt. Die Menschenwoge wälzt sich aufwärts und in die 
Tiefe. Der Form nach herrschen einige Figuren im Vordergrund, inhaltlıch 
gleichgültige, vom Rücken gesehene Kriegsleute. Die Bewegung der Menschen: 


menge im Gegensatze zu der ruhenden Gesteinsmasse ist das dramatische 
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Motiv. Die dritte Raumdimension, die Tiefe, dient der Komposition, und die 
Figuren bewegen sich in geschlossenem Zug einem Ziele zu, aufwärts und 
nach hinten. 

Das »Schlaraffenland«, das ehemals in Prag in der kaiserlichen Sammlung 
war, verbildlicht das vergnügliche Märchen in höchster Konzentriertheit mit 
wenigen Figuren. Drei Männer liegen sternförmig, satt und faulam Boden unter 
einem Baum, ein Soldat, ein Bauer und ein Schulmeister, den Wehr:, Nährs 
und Lehrstand vertretend. Links nimmt ein magerer und noch hungriger 
Ritter gierig die Gelegenheit des Magenparadieses wahr. Die Malerei ist etwas 
dünn infolge von Verputzung, aber von höchster Feinheit. 

Das Bild ın Neapel mit dem Zuge der Blinden, von 1568, hat wie das 
»Schlaraffenland« jene Endgültigkeit, die uns das, in mancher Hinsicht gewißlich 
unpassende Beiwort »klassisch« entlockt. Bruegels von Empfindsamkeit freie 
Beobachtung scheute sich nicht, den grausamen Scherz auszubilden, und tat 
es mit so dämonischer Eindringlichkeit, daß er den volkstümlichen Spruch 
zum Symbol der blindlings taumelnden Menschheit erhob. Eine Kette von 
verhältnismäßig großen Figuren, reliefartig im Vordergrund, aber ein wenig 
schräg im Raume, mit der Spitze nach vorn gekehrt. Acht blinde Männer mit 
stier aufwärtsgerichteten Köpfen auf abschüssigem Boden tastend, vorwärts 
drängend, der ganze Zug verkettet, verzahnt und einem Schicksale verfallen 
gleich einem strandenden Schiffe. Der erste rechts ganz vorn in der Bildecke 
ist rücklings gestürzt, der zweite stolpert auf den ersten. Dann ein Einschnitt. 
Der dritte, der durch einen Stab mit dem zweiten verbunden ist, wittert den 
drohenden Unfall, während die drei Hintermänner ahnungslos dem unentrinns 
baren Verhängnisse zutappen. Das Bild ist auf Leinwand mit Wasserfarbe 
gemalt und unter den wenigen erhaltenen Stücken in dieser Technik, die 
Bruegel nach van Manders Angabe häufig verwendet hat, am besten 
konserviert. 

Das kleine Bild im Louvre mit den Krüppeln, aus dem Jahre 1568, ähnelt dem 
großen in Neapel, insofern wieder ein körperliches Gebrechen die Bewegung 
und dadurch die Komposition bestimmt. Es ist, als ob diese beinlosen, 
fragmentarischen, doch von hitziger Vitalität erfüllten Menschen bettelnd bei 
der Kirchenpforte zusammengehockt hätten, ein Steinwurf aber in den Knäuel 
getroffen wäre, so daß sie auf Stützen und Krücken nach allen Seiten, auch nach 
hinten, auseinander krabbeln und stampfen. Eine herrschende dramatische 
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Bildidee gewährleistet die Einheitlichkeit der Wirkung. Die Lebenskraft in 
der verkümmerten Leiblichkeit entladet sich in gnomenhafter Bösartigkeit. 
Der Charakter des Krüppels ist mit mitleidsloser Sicherheit erfaßt wie im 
Bilde zu Neapel der Charakter des Blinden. 

»Die Elster auf dem Galgen«, das kleine Gemälde von 1568, von dem van 
Mander erzählt, der Maler habe damit die Klatschbasen zum Galgen verurteilt 
und das Bild seinem Weib hinterlassen, beglückt mit einer milden und reifen 
Harmonie wie keine andere seiner bekannten Schöpfungen. Der Erdenwinkel 
ist von einem Punkte, von oben gesehen. Über dem Ganzen liegt eine 
morgendliche Stimmung, ein leichter Sonnennebel; die tanzenden Bauern sind 
der Örtlichkeit eingefügt und völlig im Einklange mit der festlich schimmernden 
heimatlichen Natur. Die Erzählung klingt verhalten und vermeidet lauten 
Effekt wie Lyrik deutscher Romantiker. 

Wen die Reihe der datierten Werke über Bruegels Weg einigermaßen auf- 
geklärt hat, der wird die undatierten Gemälde zu ordnen wagen, vermutungs= 
weise und auf ungefähr. 

Gewißlich früh und wahrscheinlich vor 1558 entstanden ist die »Anbetung 
der Könige« aus der Fetis-Sammlung in der Brüsseler Galerie. Der schlechte 
Zustand dieses Leinwandbildes kann zu einer Quelle von Mißverständnissen 
werden. Die Anlage des Ganzen mit dem hohen Horizonte, der Menge gleich: 
förmiger Körper, die eine lückenlose Wand bilden, der schwachen Tiefen- 
illusion erinnert an die in Zeichnungen entwickelte Kompositionsweise. Die 
düstere Haltung ist nicht belebt durch den königlichen Prunk, mit dem die 
Niederländer sonst die Sehenswürdigkeit dieses Schauspiels steigerten. 

Vermutlich früh, etwa 1557, mag das »Martinsfest« angesetzt werden, von 
dem ein Teil in der Wiener Galerie erhalten ist, auf Leinwand gemalt, während 
wir die ganze Komposition nur aus einer Kopie kennen. Die Bildfläche ist 
gefüllt mit dem wilden Getümmel der Bettler, aus denen eine den Raum ab- 
schließende Hecke gebaut ist. Der Heilige auf seinem mit sehniger Energie 
ausschreitenden Schimmel löst sich von der glotzenden und fast idiotischen 
Dumpfheit des Pöbels. 

Der »Kindermord« in Wien steht der Auffassung und Kompositionsweise 
nach der »Steuererhebung« in Brüssel so nahe, daß ungefähr gleichzeitige 
Entstehungszeit anzunehmen ist, also um 1566. Aus der Übereinstimmung 
des Formats darf nicht mit Sicherheit gefolgert werden, daß die Tafeln als 
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Gegenstücke entstanden seien. Ist doch dieses Format das typische und von 
Bruegel bevorzugte. Unter allen anerkannten Bildern des Meisters fällt der 
»Kindermord« durch unentschiedene Zeichnung und flaue Färbung auf, und 
zwar in so bedenklichem Grade, daß ich trotz der Provenienz aus der kaisers 
lichen Galerie in Prag, trotz van Manders Erwähnung und trotz der einwand- 
freien Signatur Zweifel an der Echtheit nicht unterdrücken kann. 

Bruegel sieht den biblischen Vorgang in gegenwärtiger Wirklichkeit. Spa» 
nische Reiterei hat den Marktplatz eines niederländischen Dorfes zur Winters 
zeit besetzt. Die steife und finstere Soldateska verrichtet ihr grausames Werk 
gefühllos und ohne die Sprache des Jammers zu verstehen. Verzweiflung, Wut 
und dumpfe Empörung äußern sich in den Mienen und Gesten der Männer 
und Frauen. 

In dem Bilde zu Madrid, dem man den Titel »Der Triumph des Todes« — 
und das Datum: um 1564 — geben mag, ist das alte Motiv des Totentanzes ins 
Massenhafte, das Apokalyptische ins Militärische gewendet. Eine Schlacht 
zwischen Leben und Tod auf kahlem, verfluchtem Felde. Die Menschheit, von 
allen Seiten umstellt, wird von dem Heerbann der Skelette angegriffen. Man 
blickt über eine weite Ebene, und wohin man blickt, Vernichtung in vielerlei 
Gestalt. Der einzelne Todesbringer erscheint nicht übermächtig, durch die Zahl 
der Fälle aber sowie durch die Unendlichkeit des Schlachtfeldes wird die uns 
entrinnbare Allgemeinheit des Verhängnisses ausgedrückt. 

Eine Gruppe bilden die Monatsbilder, drei Tafeln in Wien, sämtlich ohne 
Jahreszahl und ungefähr von gleichem Format, und zu ihnen gehört ein Stück 
in Raudnitz beim Fürsten Lobkowitz sowie ein neuerdings aufgetauchtes, das 
aus Belgien in das Metropolitan Museum von New York gekommen ist, mit 
dem Datum 1565. In der Sammlung des Erzherzogs Leopold Wilhelm waren 
fünf Monatsbilder, vielleicht gerade diejenigen, die nunmehr bekannt sind. 
Daß jedes Mal ein Monat gemeint ist und daß der Maler, an die Überlieferung 
der Kalenderbildlichkeit anknüpfend, Land und Leute im natürlichen Zus 
sammenhang unter der Herrschaft der Jahreszeit schildert, ist sicher, zweifelhaft 
dagegen, welcher Monat gemeint sei, trotz der Entschiedenheit, mit der in 
Form und Farbe die ländliche Beschäftigung, die Witterung und die Phase des 
Naturlebens gezeigt wird. Die Monde haben keinen unverwechselbaren Cha» 
rakter, der sie von den Nachbarmonden unterschiede. Ein Tag im Dezember 
kann einem Tag im Februar völlig gleichen. Die Monate wären nur durch 
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äußerlich konventionelle Zeichen kenntlich zu machen. Freilich, wenn die 
zwölf Bilder nebeneinander stünden, wäre alles klar. Vermutlich hat Bruegel 
mit seiner Neigung zu abrundender Vollständigkeit die Geschichte des Jahres 
in zwölf Kapiteln erzählt. Und nur Fragmente aus diesem Epos des Landlebens 
sind uns erhalten. 

Um 1565 sind alle diese Bilder entstanden. 

Mit dem Herbstmonat in Wien ist der November oder der Oktober gemeint. 
Unfreundlich rauhe und bedrohliche Stimmung liegt auf der weiten Gebirgs- 
landschaft. Die schlechte Jahreszeit ist angebrochen. Finstere Regenwolken 
ziehen über den kaltblauen Himmel. Den Sturm im Rücken, wie auf der Flucht 
vor dem Wetter ziehen Hirt und Herde in die Niederung. In der Färbung über: 
wiegt das kahl Schwärzliche und das naß Braune. Die Tiere und Menschen sind 
summarisch gezeichnet und breit und flüchtig gemalt. Eine weiß und schwarz 
gefleckte Kuh leuchtet aus der rostroten und braunen Farbe des Vordergrundes 
heraus. 

In jedem der Monatsbilder weht eine besondere Luft, legt sich der atmosphä= 
rische Druck schwerer oder leichter auf Mensch und Tier und scheint den 
Maler zu berühren, der bald stürmisch und gewaltsam, bald besonnen und 
behutsam vorgeht. 

Ein Blick auf ältere Kalenderbilder läßt blitzartig die umwälzende Kühnheit 
der Bruegelschen Gestaltung erkennen. Georg Pencz hatte nur dreißig Jahre 
früher das menschliche Treiben in den verschiedenen Monaten geschildert. 
Welcher Wandel der Weltanschauung! Dort abergläubisch konstruierte astros 
logische Beziehungen zwischen den Gestirnen und den Erdbewohnern, hier 
der naturgesetzliche Zusammenhang, dort ein erdachtes Bild aus gesehenen 
Einzelheiten, hier ein gesehenes Bild, dessen malerische Einheitlichkeit der 
erkannten oder doch gefühlten Kausalität gemäß ist. 

Das zweite Monatsbild in Wien stellt, wie man gesagt hat, »den dunkelsten 
Tag« dar. Das wäre ein Tag im Dezember. Ich meine aber, man spürt 
Wetterumschlag, gärende Triebkraft, das Herannahen des Frühlings. Neben 
dem eigentlichen Winterbild in Wien, wo das vereiste Land starr unter 
dem Leichentuche der Schneedecke liegt, scheint mir das dunkle, von stürs 
mischer Unruhe erfüllte Gemälde eher den März als den Dezember zu 
schildern. Auch paßt das Beschneiden der Bäume mehr zum Vorfrühling als 
zum Winter. 
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In dem Schneebilde — Dezember oder Januar — stampfen einige Jäger mit halb 
verhungerten Hunden, vom Rücken gesehen, in das Land hinein. Flach, wie 
reinrandige braune Schatten, stehen sie gegen das weiße Feld, über dem der 
bedeckte Himmel grünlich grau und schwer lagert. Ein großer schwarzer Vogel 
in der Luft vollendet die beängstigende Erhabenheit dieser Vision. 

Von den beiden Sommermonaten, die uns bewahrt sind, zeigt das Gemälde in 
Raudnitz die Heuernte, das in New York den Kornschnitt, also wohl den Julı 
und den August. Auf der Höhe des Jahres sind die Menschen heiter und lebens» 
froh, wie zu anderer Zeit bedrückt und belastet. Bei der Heuernte schreiten 
sie wie nach dem Takte munterer Musik, bei dem Kornschnitt halten die Mäher 
unter einem Birnbaume Rast und genießen ihr Mahl. 

Meisterwerke der Spätzeit sind die beiden großen Bauernbilder in Wien, die 
Gegenstücke, von denen das eine ein Hochzeitsmahl, das andere eine Tanz: 
belustigung darstellt. Die Anordnung der verhältnismäßig großen Figuren, der 
größten, die wir von Bruegel kennen, ist zwanglos und wie zufällig, historisch 
betrachtet aber von höchster Kühnheit, da ein Äußerstes an Verdeckung und 
Überschneidung der Körper, eine reiche Mannigfaltigkeit des Linienspiels ge- 
wonnen ist, ohne daß Wirrwarr entstände, ohne daß bei der Verschlungenheit 
der Leiber und Glieder das Eigenleben irgendeiner Person beeinträchtigt würde. 
Der Verwicklung dient die Schrägstellung der langen Tafel, an der die Gäste 
sitzen, der Verdeutlichung dagegen die dünne Luft, die reine Lokalfarbigkeit. 
Auf den Dämmer und das Dunkel der Scheune ist keine Rücksicht genommen. 

Psychologisch interessiert ist der Maler näher als sonst an den Gegenstand 
herangetreten, so daß er das Individuelle im Gattungshaften wahrzunehmen be- 
gann. Die Gäste sind fast portraitmäßig gesehen; der Soldat, der als ein Fremd- 
ling Platz genommen hat, sieht ganz bildnishaft aus. Die gemeinsame Erwars 
tung der Tafelfreuden zieht weite Verbindungslinien zwischen den örtlich von 
einander getrennten Figuren. Dem Musikanten, dem nichts aufgetischt wird, 
läuft das Wasser im Munde zusammen, und er blickt mit drolliger Lüsternheit 
herüber zu der ausgehobenen Scheunentür, auf der die gefüllten Schüsseln 
herangetragen werden. Der Raum, dessen Eingang durch trubligen Andrang 
verstopft ist, erscheint wie geladen mit Festfreude und Eßlust. Zu Beginn des 
Mahles benehmen sich die Gäste noch ein wenig steif und manierlich. 

Die frappierende Klarheit der Wirkung beruht darauf, daß jeder Körper im 
Verhältnis zu den Nachbarkörpern und zu dem Beschauer an seiner Stelle im 
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Tiefenraume steht, und zwar hauptsächlich infolge der richtigen Zeichnung. 
Wenn man die Umrisse herauslöst, die Farbe sowie die Modellierung aus» 
schaltet, behält man immer noch das Wesentliche der Erzählung, der Ortlichs 
keit und sogar der Stimmung. 

Nicht weniger reif ist die Komposition des Tanzbildes. Der Horizont ist 
nicht wie früher hochgelegt — mit der Absicht, Überblick über eine größere 
Figurenmenge zu gewähren; die Gestalten sind der Tiefe zu hintereinander> 
geschichtet. Die Glieder der reich verschlungenen Gruppe sind in gläsern 
dünner Luft blank und überdeutlich. 

»Der Vogeldieb« in Wien, ein kleines, vergleichsweise nüchternes Stück, 
verlangt, um verstanden zu werden, die Kenntnis des niederländischen Satzes: 
Wer das Nest kennt, weiß darum, doch wer zugreift, hat es —. Diese handfeste 
Schelmenweisheit ist nicht allzu drastisch illustriert. Trotz seiner Mattigkeit 
gehört das Gemälde zu den späten Arbeiten Bruegels. Der groß in den Vorder; 
grund gestellte Bauer, der, das Vogelnest zeigend, auf uns zukommt, ohne zu 
bemerken, daß ein Bursche hinter seinem Rücken den Baum erklettert hat und 
das Nest ausnimmt, ist mit seinen wellig geschwungenen Umrissen für die 
Spätzeit ebenso charakteristisch wie die breite tuschige Pinselführung. Die 
langweiligen und ausführlich gemalten Blumen im Vordergrunde sind vermut- 
lich später hinzugefügt. 

»Der Hochzeitszug« in Northwick Park, im Besitze von E. G. Spencer 
Churchill Esq., ist von mir — in meinem Buche »Von Eyck bis Bruegel« — 
vielleicht zu streng beurteilt worden. Das unsignierte Bild, dessen Komposis 
tion ohne jeden Zweifel von Bruegel herrührt, mag auch der Ausführung nach 
»echt« sein und in die Periode der Monatsbilder, also ungefähr ins Jahr 1565 
gehören. Ebenes Gelände, rechts in der Ferne das etwas in Rauch gehüllte 
Dorf. Der Brautzug schreitet in hergebrachter Ordnung nach links, im Takte 
der Musik, die von den vorangehenden Dudelsackpfeifern gemacht wird; die 
breithüftigen Weiber gesondert von den Burschen und Männern. Das Ganze 
nach Thema und Betrachtungsweise ein eigentliches Sittenbild, die tendenz» 
lose Schilderung eines alltäglichen Vorgangs wie die Bauernbilder in Wien. 
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Ein kleines unsigniertes Gemälde des Meisters bei Herrn Dr. A. Salomons | 


sohn in Berlin wirkt ausschnitthaft bis zum Fragmentarischen und verblüfft 
bei aller Einfachheit durch die Wahl des Standpunkts. Wir blicken von außen 
in ein von tanzenden Bauern zum Überquellen gefülltes Haus. Vor uns, 
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parallel mit der Bildfläche, die Hausmauer mit der offenen Türe. Die un- 
sichtbare Masse der drinnen Tanzenden wird fühlbar gemacht, da einige Paare 
fast herausgedrückt im Türrahmen sichtbar werden. Das drollige Hauptmotiv 
aber ist ein Kinderpaar, das sich vor dem Eingange im Tanzen übt. Ein Junge 
hat ein Mädchen bei der Hand genommen und lehrt es, nach der Musik, die 
heraustönt, die Alten nachzuahmen. 

Van Mander hebt zum Ruhme Bruegels hervor, daß er vortrefflich den 
Ausdruck im Menschenantlitz getroffen habe. Ohne Zweifel hat man schon 
zu Lebzeiten Bruegels dieses Können bewundert und durch Beifall gesteigert, 
sodaß das Mimische tragfähiger Bildgehalt wurde und der Maler es wagte, 
eine Gemäldegattung ausschließlich auf ausdrucksstarke Köpfe zu gründen. 

Es gibt in München, in der Pinakothek, den Profilkopf eines alten knochigen 
Weibes, der bruchstückhaft aussieht, aber als ein Ganzes entstanden zu sein 
scheint. Ausgedrückt ist erregtes und blödes Staunen. 

In Kopenhagen — mehr Zeichnung als Bild — drei Köpfe dicht beieinander, 
ein fetter und zwei magere. Der eine magere beißt den fetten in die Backe. 
Zweifellos ist damit etwas illustriert, vielleicht der Kampf des Fastens mit dem 
Fasching. Wesentlich aber ist die wilde, verzerrende, formwandelnde Gier in 
den merkwürdig an Daumier erinnernden Köpfen. 

In Montpellier ein kleines Rundbild mit dem Kopf eines wütenden Soldaten. 
Mit dramatischem Sinn ist das Momentane, ein Höhepunkt leidenschaftlicher 
Erregung, erfaßt, und die Phantasie wird beschäftigt, den Anlaß des Zornes 
zu erfinden. Der Soldat, nicht ein Soldat, der bühnenhaft cholerische Bra» 
marbas ist dargestellt, nicht der konstante Charakter, sondern der Affekt, in 
dem sich der typische, nicht der individuelle Charakter offenbart. Die entstellte, 
durch Ungewöhnlichkeit überraschende Form ist zu komischer Wirkung ge- 
steigert. 

Für sich allein unter den Gemälden, mit dem Anschein unmittelbarer, rein 
landschaftlicher Naturaufnahme, steht das Seestück in Wien, das bis vor 
wenigen Jahren im Depot der Galerie verborgen war.” Schwere See, auf der 
Schiffe mit weißen geblähten Segeln in Gefahr schweben, über der weiße 
Möwen am schwärzlichen Himmel flattern. Eine grell beleuchtete Wassers 
masse stößt spitzwinklig in die dunkle, wild bewegte Meeresfläche. Zu weit 
geschwungenen Linien und scharf gezackten Kämmen werden die Wellen 
aufgepeitscht. In der Ferne Land. In dem tobenden Element ein Walfisch 
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und eine Tonne. Mag sein, daß auch hier ein Sprichwort illustriert ist, 
aber ohne jede gedankliche Bedeutsamkeit wirkt das Sichtbare auf uns rund 
und völlig befriedigend. Auf braunem Grunde, der an vielen Stellen zu 
Tage liegt, sind strichig Blau und Flaschengrün in weiten Flächen, das Weiß 


aber scharf linienhaft aufgesetzt. Der vehemente Vortrag entspricht der hin- 
reißenden Gewalt des Gesichtes. 
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Der Sturz des Ikarus — Brüssel 


62. 


Das einzige bekannte mythologische Bild Bruegels, der »Ikarussturz« ın 
der Brüsseler Galerie, mag das letzte Wort sein, das von dem Meister zu uns 
dringt. Der Beobachter stand gerade an dieser Stelle und nahm als zufälliger 
Zeuge von dem Vorfalle dies und nicht mehr wahr. Da er auf der Erde stand, 
Ikarus aber aus gewaltiger Höhe abstürzte, sah er sehr wenig, erblickte in 
seiner Nähe den pflügenden Bauer und den Schäfer. Bruegels Phantasie 
entzündete sich an dem Örtlichen. Das Außerordentliche fand er in der 
räumlichen Ausdehnung, in dem Abstande des Gestirnes von der Erde. 
Ikarus, so vernahm er, flog zur Sonne, die Sonne aber schmolz das Wachs, mit 
dem seine Flügel befestigt waren, und er fiel ins Meer. Dargestellt ist die 
strahlende Sonne des Südens, die sich in der See spiegelt und Schlagschatten 
auf den Erdboden malt. Man kann den Mythos nicht mehr antiplastisch, 
antiheroisch und unantikisch verbildlichen. Mit einer Voraussetzungslosigkeit, 
die wie Travestie aussieht, hat der Maler die Naturkraft verherrlicht, die den 
Helden ohne Haß und ohne Mitleid vernichtet, da er sich überhebt und 
gegen ihre Gesetzlichkeit zu handeln wagt, und hat den stetigen Erdengang 
geschildert, der durch das Abenteuer nicht unterbrochen wird. 
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ERDE, der du bist. — Wie alle reifenden Meister, die nicht durch 
Anregung von außen her, sondern aus eigener Kraft produktiv sind, 
scheint Bruegel auf diese Mahnung zu hören. Er war, der er war, mehr am 
Ende als zu Beginn seiner Laufbahn. Seine Entwicklung ist die Entfaltung 
seines Charakters. Zuerst verhüllt durch Bedingtheiten, die aus der Zeit und 
den Ansprüchen der Auftraggeber stammen, tritt seine Natur immer reiner und 
offener hervor. Die zeitliche Ordnung der uns erhaltenen Werke ist eben dess 
halb aufschlußreich, weil das dadurch veranschaulichte Werden den Kern seiner 
Natur entblößt. Dieses Werden aber ist weniger bewußtes Streben als Gravi- 
tation. Der Endpunkt ist zugleich der Höhepunkt. Nachdem uns die Rich» 
tung des Weges klar geworden ist, glauben wir sogar über den Punkt seines 
frühzeitigen Todes hinausblicken zu können. Umgekehrt erleichtert uns die 
Kenntnis seiner Natur, die erhaltenen Monumente zeitlich zu gruppieren. Die 
vergleichende Betrachtung der Gemälde und Zeichnungen bestätigt im groben 
und großen, daß Bruegel den Weg ging, der a priori zu erwarten ist, den die 
selbständigen Meister gehen, nämlich den Weg vom Zeichnerischen zum Male- 
rischen, vom Kleinen zum Großen, vomVereinzelten zum Zusammenhängenden. 
Ich erinnere an die Zeitumstände und den Stammescharakter, an den Boden, 
dem Bruegel erwuchs, an die wenigen Lebensdaten, an die Reise, an das Auf: 
nehmen landschaftlicher Merkwürdigkeiten zu Beginn, an die Bemühung im 
Dienste des Verlegers, den Höllenspuk Boschs neu zu beleben, an den Druck, 
den die Stilgesetzlichkeit des Kupferstichs und der Bildhunger des Volkes auf 
sein Schaffen ausübten. 

Je kräftiger: der tiefste Instinkt des Meisters, die Liebe zur Wirklichkeit, 
sich regte, umso mehr entwichen und entschwanden Gedanklichkeiten, Wills 
kürlichkeiten und Reminiszenzen. Zugleich wurde der Zeichner mehr und 
mehr Maler — ohne je ganz Maler zu werden. 

Der Zeichner begrenzt, isoliert, umreißt, löst den Organismus heraus aus 
seiner Umwelt, zerlegt das Weltbild, indem er es Stück für Stück aufnimmt 
und es in neuen Zusammenhang fügt, der Maler hingegen greift das Weltbild 
als ein Ganzes und reproduziert es in seinem kontinuierlichen Zusammen» 
hang. Auf dem Papierblatte sind die Dinge versammelt, die Gemäldefläche 
besteht aus den Dingen. Der Zeichner ist gedanklich abstrakt, aktiv, dem 
Literarischen nahe, der Maler dagegen sinnlich, empfänglich und dem sicht- 
baren Leben zugewandt. Der Zeichner ist an kleines Format und an kleinen 
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Figurenmaßstab gebunden. Format aber und Maßstab stehen in Wechsels 
beziehung zum Vortrage, zum Standpunkte, zum Urteil über die Dinge, zur 
Wertung der Dinge und damit zur Geistesart des Gestaltenden. 

Bruegel begann als Zeichner und endete als Maler. Seine Natur strebte der 
Malkunst zu, und die Übung der Malerei förderte die Entfaltung dessen, was 
in ihm war. 

Bruegel geht bei der Figurenkomposition von einem Satze der Volkssprache, 
einem Begriff aus und sammelt das dazu passende Material an Bildmotiven 
aus der Beobachtung. 

Er verfährt aufzählend, legt den abstrakten Gedanken auseinander in mög- 
lichst viele konkrete Fälle und Beispiele. Mit einer quantitativ fruchtbaren 
Erfindung erschöpft er das Thema, mit vielteiligem Unterhaltungsstoff die 
Lern» und Neugier des schaulustigen Publikums befriedigend. Als Zeichner 
geht er von der bewegten Einzelfigur aus und sät, dezentralisierend und koordi- 
nierend, gleichwertige Glieder über die Fläche. Er wirkt weniger mit dem 
Bildganzen als mit drolligen, spaßhaften und drastischen Einzelheiten. Die Dar- 
stellung ist nicht mit einem Blick aufzunehmen, sondern wird gleichsam gelesen. 
Die Einheit liegt hauptsächlich in dem herrschenden Gedanken und in der 
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Räumlichkeit, dem von oben ge- 
sehenen Bühnenplatz. Die Glieder 
sind zusammengefügt wie Beeren zu 
einer Traube oder sie stehen locker 
beieinander wie die Figuren auf 
dem Schachbrette. 

Die warnende, an den Pranger 
stellende, pamphletistische Flug- 
blattbildlichkeit ist durchsetzt mit 
beobachtetem Leben. Der Hang 
zum Genre ist von Anfang an zu 
spüren, wenngleich das Irdische 
nach dem Vorbilde Boschs mit 
dem Himmel und namentlich mit 
der Hölle in Verbindung gesetzt 
und nach Gedanken geordnet ist. 

Als Bruegel zu malen begann, 
soweit wir sehen, im Jahre 1558, 
knüpfte er keineswegs an irgend- 
welche Tradition der Malübung an, 
sondern führte seinen Bilderbogen- 
stil in das Malwerk hinüber und 
wandelte ihn erst nach und nach. 
Während seine temperamentvolle 
Sinnlichkeit, seine Lust am Trieb» 
haften das Gedankliche und Didak- 
tische austilgte, gewann er mit dem 
Pinsel die Schlichtheit der Natur. 
Er ging aus, um Unterhaltungsstoff 
zu suchen, und fand — das Leben. 
Allmählich paßte er Format, Maß: 
stab, Technik und Komposition der 
neuen Auffassung an. In den ersten 
Gemälden sind die Umrisse noch 
linienhaft scharf markiert. Dieses 
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Rudiment des Zeichenstils wurde zuerst getilgt; andere Rudimente schwanden 
später, einige niemals. 

Man braucht nur das Berliner Gemälde der »Sprichwörter« von 1559 mit der 
aus demselben Jahre stammenden Zeichnung des Jahrmarkts von Hoboken 
— bei Herrn H. Oppenheimer in London — zu vergleichen, um einzusehen, 
daß Bruegel nicht etwa den Entschluß faßte, seine Erzählungsweise zu ändern, 
als er zu malen anfing. Die Wandlung vollzog sich im Unbewußten, wie über- 
haupt die Begabung, nicht die Absicht sich entfaltete, wie jiberhaupt die Tat, 
nicht der Wille revolutionär wirkte. 

Der Maler, der die Farbe des Lebens hereinzieht, befriedigt höhere Ansprüche 
an Naturwahrheit, weckt aber damit noch höhere Ansprüche an Naturwahrheit. 
Im Gemälde mag Bruegel die Naturwidrigkeit willkürlichen Beieinanderseins 
als anstößig empfunden haben. Er geht zu minder bilderbogenhaften Themen 
über und gestaltet weniger aufzählend und verstandesmäßig gesammelten Bild- 
stoff ausbreitend. 

Das kleine Papierblatt bietet bei geringer Raumillusion mehr Platz für viele 
gleichwertige und gleich deutliche Gestalten als die größere Gemäldefläche. 
Die folgerichtige Ausbildung des dreidimensionalen Raumes und des richtigen 
Verhältnisses von Ortlichkeit und Menschenwesen zwingt zu subordinierender 
Komposition, indem den großen Gestalten des Vordergrundes die Herrschaft 
zufällt. Schritt für Schritt ist dieser Gang zu beobachten. An die Stelle einer 
erdachten und künstlichen Ordnung, die der religiösen Weltordnung ents 
sprach, tritt mehr und mehr die gefühlte Ordnung der Naturgesetzlichkeit, 
indem der Figurenstrom sich in das gegebene Bett der Örtlichkeit ergießt. 

Faßt man etwas äußerlich nur die Figurenkomposition ins Auge, so kann 
man zu der Vorstellung kommen, Bruegel habe sich im Kreise bewegt. Dichtes 
Beieinander ist nämlich früh und spät bemerkbar, während in einer dazwischen 
liegenden Periode die lockere Ordnung bevorzugt wird. Tiefer dringend, 
erkennt man in der rückläufigen Bewegung den Aufstieg in der Spirale. Das 
dichte Beieinander der sich bewegenden Leiber in der Spätzeit ist etwas anderes 
als das Aneinandergeklebtsein in der Frühzeit. Erste Stufe: eine gleichsam 
militärische Einreihung; zweite Stufe: freies Nebeneinander der einzelnen 
Dinge; dritte Stufe: Gruppenbildung und Unterordnung. Die dritte und 
höchste Stufe erreichte der Meister, nachdem er völlige Herrschaft über den 
Tiefenraum und über die Bewegung des Menschenleibes gewonnen hatte. 
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Landschaftsbild und Figurenbild sind zuerst zwei Gattungen, nach und nach 
entsteht eine neuartige Bildart, in der die landschaftliche Natur und das 
Menschenwesen eng und organisch miteinander vereinigt sind. 

Die um 1559 scharfe und zur Karikatur neigende Erzählung wird milder 
und lässiger, der spöttische Witz wandelt sich in Humor. Das Leben, das sich 
nach Naturgesetzen bewegt, wird schließlich als unabhängig von übernatür- 
lichen und unterirdischen Gewalten um seiner selbst willen aufgenommen und 
mit heiterer Liebe betrachtet. 

Zu Anfang war der Begriffsinhalt aus dem Dargestellten gedanklich zu er- 
fassen, am Ende wird er mit der Phantasie wahrgenommen. Das Lehrgedicht 
ist echte Poesie geworden und wendet sich an alle Sinne. Freilich ist das Auge 
der einzige Zugang. Die menschlichen Organe sind aber so miteinander 
verbunden, daß ein tiefes Erlebnis des Auges die übrigen Sinne an ihre 
Erfahrungen erinnert. 

Von 1568 datiert ist die bisher unbeachtete Zeichnung in der Hamburger 
Kunsthalle zu dem bekannten Kupferstich, dem »Sommer«. Diese sehr späte 
Arbeit Bruegels hat überraschende Größe, fast michelangelohafte Gesten, aufs 
fällig starke Plastik und merkwürdig symmetrische Komposition. Das Land in 
sommerlicher Glut, sowie Griff und Schwung der Bauern sind offensichtlich 
zum pathetisch Heroischen gesteigert. Vielleicht ist uns in diesem Blatt ein 
Blick eröffnet auf ein Gebiet, das zu betreten Bruegel durch seinen frühen Tod 
verhindert wurde. Unter allen Schöpfungen des Meisters erinnert diese Er: 
findung am ehesten an Rubens und damit an die Zukunft der niederländischen 
Kunst. 
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EIT den Tagen Jan van Eycks drängt eine neue Weltanschauung in der 
Landschaftsdarstellung zum Ausdruck. 

Gott hat die Erde erschaffen und trägt sie gleichsam auf seiner Hand, den 
Menschen aber hat er nach seinem Bilde geformt. Er selbst konnte nicht in 
anderer als in menschlicher Gestalt erscheinen. Demzufolge waren als Sinn= 
bilder der Menschenleib groß und die Erde klein. Das irdische Jammertal, in 
dem der Mensch vorübergehend und ein höheres Dasein erwartend verweilte, 
ward nicht als beachtenswert empfunden. Nach ihren Aufgaben und Mitteln 
verherrlichte die mittelalterliche Malerei den Menschen und verlegte in die 
Bewegung des Körpers und den Ausdruck des Kopfes Geist, Verehrung und 
Andacht. Solange die Gottheit wirkte, war das Irdische erwirkt, aber nicht 
wirkend, also nicht Wirklichkeit im vollen Sinne. 

Als man die gewaltige Erde mit dem winzigen Menschenleib zu messen bes 
gann, im Zeitalter der Reisen und der Entdeckungen, wurde die Schöpfung zum 
Sinnbilde der göttlichen Macht, und ehrfürchtiger Schauer zog in die Betrach- 
tung des Landschaftlichen ein. Man bildete hohe Berge, um an die Größe 
der Erde zu erinnern. Die überlieferten Themen und Formen der Altarmalerei 
widersetzten sich der neuen Anschauung. Die Landschaft blieb Beigabe, 
Füllung und Zutat. Es dauerte lange Zeit, bis der erwachte Sinn für die Ges 
fühlswerte des Landschaftlichen das Bild umgestaltete und eine neue Kunst- 
gattung erschuf. Die Buchmalerei, die Zeichnung, schritten der Malkunst auf 
diesem Wege voran. Im 16. Jahrhundert wird eine neue Gemäldeform ge- 
pflegt, in der die Menschenfigur, herabgesunken zur Staffage, den Maßstab 
bietet zu dem heroisierten, weiten und hochragenden Land. 

Den Überblick überdieÄAntwerpener Landschaftsmalerei,diesich ungefähr seit 
1515 alseinebesondereGattungentfaltete,mögendie folgendenDatenerleichtern: 

1503 wird Jan de Cock Meister in Antwerpen und hilft die Bosch-Tradition 
in das Zentrum der niederländischen Kunstübung einführen. Er kommt aus 
Leyden in Holland. 

1515 wird Joachim de Patinier Meister in Antwerpen und ist dort bis zu 
seinem Tod im Jahre 1524 tätig. 

1528 wird Jan van Amstel, der aus Amsterdam in Holland kommt, Meister 
in Antwerpen. Nach van Manders Aussage scheint er als Beobachter der 
heimischen Landschaft kräftig gewirkt zu haben. Leider fehlt uns bis jetzt jede 
Anschauung von seiner Kunst. 
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67. Landschaft mit dem heiligen Hieronymus. Kupferstich aus der Folge der großen Landschaften 
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68. Landschaft mit der heiligen Magdalena. Kupferstich aus der Folge der großen Landschaften 


Die Söhne des Quentin Massys, Jan und Cornelis, bleiben in der Landschafts» 
darstellung der von Patinier geschaffenen Formel treu bis in späte Zeit. 

1535 wird Herri met de Bles, der vermutlich identisch ist mit Herri Patinier, 
Meister in Antwerpen. 

Die Söhne Jan de Cocks, Matthys und Hieronymus, von denen der ältere 
schon 1540 in Antwerpen tätig war, bereichern die Antwerpener Landschafts» 
darstellung mit italienischen Erfahrungen. 

Die Schöpfungen dieser Maler, soweit sie uns bekannt sind, haben wir vers 
gleichend zu betrachten, wenn wir die Leistung und die Errungenschaft Bruegels 
beurteilen. 

Die geschlossene Gruppe der aus den ersten Jahren der Bruegelschen Tätig» 
keit erhaltenen Monumente läßt erkennen, wie er als Zeichner der Lands 
schaft begann. Die Reisestimmung, der erregende Eindruck fremdländischer 
Bodenformation, der Gegensatz des Gebirgigen zu der flachen Heimat- 
erde, die dünne und durchsichtige Luft des Südens — im Kontrast zu 
der Nebelatmosphäre des Seelandes — die Fernsichten und Aussichten: alles 
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69. Niederländisches Dorf. Federzeichnung — Berlin 
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70. Bauernhäuser am Wasser. Federzeichnung — Berlin 


steigerte den Eindruck und schärfte den Blick. Als ein für das Topogra- 
phische interessierter Entdeckungsreisender zog Bruegel durch Frankreich 
und Italien. 

Das Hochgebirge erwies sich als Änreger, wie sich vielfach beobachten läßt. 
Petrarcas berühmte Schilderung einer Bergbesteigung ist als frühe bewußte 
Außerung der Naturfreude oft genug zitiert worden. Albrecht Dürer wurde 
beim Überschreiten des Brennerpasses zum Landschaftsmaler. Das Gefühl 
der Unendlichkeit und Grenzenlosigkeit wurde produktiv. 

Der Zeitgeschmack forderte Sehenswürdigkeiten, also erdkundlich Bemer; 
kenswertes, Fremdes, Fernes und Erstaunliches. Der Hang der jungen Land» 
schaftsmalerei zu Sensationen, zu wilden und steilen Formationen ist überall 
zu bemerken. Die Patinier und Bles teilten und befriedigten ein allgemeines 
Bedürfnis, das ihnen den Standpunkt anwies, die Wahl der Elemente und die 
Zusammenstellung der Teile bestimmte. Ein Ideal bildwürdiger Gegend wurde 
ausgebildet und erstarrte zur Konvention. Namentlich die von Patinier ge» 
schaftenen Lösungen wurden gültige Schemata. 

Bruegel zog die Kraft zur Belebung der ermüdeten Form aus tiefer Natur: 
erkenntnis, nicht aus Buchwissen, sondern aus der intuitiven Gewißheit, 
die ihm erregende Augenerlebnisse gewährten. Er verwarf, den organischen 
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Zusammenhang spürend und die Gesetzlichkeit verehrend, alle willkürlichen 
und spielerischen Fügungen. Im Verhältnis zu Bles, Scorel und Heemskerck 
ist er sachlich und wahrheitsliebend — auch dort, wo er Gigantisches zur Schau 
stellt. Seine Bildungen sınd naturmöglich, glaubwürdig und überzeugend, 
nicht sowohl, weil das einzelne genauer und richtiger wiedergegeben ist, 
sondern weil dieser Baum aus diesem Boden wachsen, dieser Fluß diesen Lauf 
nehmen muß. Seine Landschaften wirken nicht wie Komposita, geschweige 
denn wie Konglomerate, sondern wie gesehene Erdabschnitte. 

Bruegel betrachtete das Hochgebirge mit einem den Dimensionen ent- 
sprechenden Temperament. Aus seinen Aufnahmen, selbst aus den kleinen 
und verblaßten Federzeichnungen, berührt uns die erhebende und befreiende 
Luftweite und das stolze Ragen der Steinriesen mit einer Gewalt, die Patinier 
und Herri met de Bles ihren Türmungen und Häufungen nicht einzuhauchen 
vermochten. 

Symbol eines Seelenzustandes ist die Landschaft auch in Patiniers Bildern. 
Ein Ton, in Abwandlungen, oder zwei Töne klingen aus seinen Tafeln, 
Sommerglück preisend oder mit zackigen, nackten Felsen Leere und Wüstheit 
verkündend. Bruegel stuft die Skala der Töne und verlängert sie, ja er ge- 
winnt jeweilig aus dem Natureindruck einen einmaligen Klang. 

Das Primat der Landschaft stand fest, seitdem der Mensch nicht vorstellbar 
war ohne den Grund, der ihn trägt, ohne die Luft, die er atmet. In Bruegels 
Bildern ist der Mensch nicht nurklein, sondern auch abhängig und unterworfen. 
Oft sieht man seine Staffagefiguren vom Rücken, sie entfernen sich von uns, 
sind zum Teil verdeckt von der Erdformation. Nichts drückt die Verlorenheit 
des Menschenwesens im Weltganzen besser aus als diese Art von Gleichgültig- 
keit gegenüber der menschlichen Gestalt. 

Die ältere Darstellung ahmte das Tun des Weltenerbauers kindlich und spiele» 
risch nach. Sie verfuhr zusammensetzend, sie kannte die Dinge, die Gott an 
verschiedenen Tagen erschaffen hatte, die Berge, die Bäume, den Himmel, die 
Flüsse, die Blumen, und errichtete das Bild mosaikartig aus diesen Elementen. 
Dabei nahm sie bis tief ın das 16. Jahrhundert herein Rücksicht auf die Erd- 
bewohner, sorgte also für eine bequeme Bodenfläche, für eine nach vorn offene 
Bühne und stellte die landschaftlichen Stücke als rahmende Gesteinkulissen 
sowie als abschließenden Prospekt auf. Die Hauptzüge der Gebirgs- und 
Baumgruppen lagern parallel zur Bildfläche. 
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71. Dorfansicht. Kupferstich aus der Folge der großen Landschaften 
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72. Ländliches Herrenhaus. Kupferstich aus der Folge der kleinen Landschaften 


Aus der Erdplatte, auf der Berge stehen, wird nach und nach der Erdleib, 
der aus Bergen und Tälern besteht. Das durchweg wellige Land wird vom 
Bildrahmen so gefaßt, oder ein Teil von ihm wird so ausgeschnitten, daß eine 
Woge über den Bildrand steigt. Hier ist der Ort des Zeichners zu denken, 
hier der Aussichtspunkt. Die Dunkelheit dieser Erhebung wirkt als Repoussoir 
und steigert die Illusion der lichten Raumtiefe. Im Mittelgrunde senkt sich das 
Gelände kessel- oder muldenförmig, während in der Ferne die Berge empor: 
ragen. Dies ist Bruegels erster, aus Reiseeindrücken gewonnener Bildtypus, 
der, stetig genährt aus der Beobachtung, keineswegs zur Formel erstarrt. 

In Zeichnungen besitzen wir landschaftliche Aufnahmen Bruegels, die den 
Heimatboden schildern und von dem Pathos der Weiträumigkeit gänzlich frei 
sind. Ich habe diesen Text illustriert mit einer Auswahl aus der Folge von klei» 
nen Radierungen, die Cock 1559 herausgab, vermutlichnach Zeichnungen Brue- 
gels. Sie geben ein treues Bild von dem Lande. Die Liebe zur Heimat ließ 
den Zeichner das Unscheinbare beachten, sogar den Verleger glauben — und 
mit Recht glauben —, Teilnahme für diese keineswegs sehenswürdigen Aus» 
schnitte zu finden. Die Folge von Radierungen wurde in mehreren Auflagen 
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verbreitet und ist der Erstling einer Landschaftsdarstellung, die sich im 17. Jahr- 
hundert reich und breit entfaltete. Der Standpunkt des Zeichners ist derselbe, 
den Esaias van de Velde, den Rembrandt und den van Gogh einnahmen. 

Als man zu ahnen anfing, daß die Erde nicht einem göttlichen Schöpfungsakt 
ihr Dasein verdankt, sondern aus eigener Gesetzlichkeit geworden wäre und 
daß alle ihre Eigenschaften, als von wirkenden Urkräften abhängig, miteinander 
in Verbindung stünden, begann man die Spuren der Naturgewalten wahrzu- 
nehmen. Die Sichtbarkeit war nicht mehr etwas von Ewigkeit zu Ewigkeit 
Beharrendes, sondern unterlag dem Wandel und steter Veränderlichkeit. 

Solange gläubiger Sinn die von Gott geschaffenen Dinge betrachtete, war 
der Baum nur in hochsommerlicher Reife bildwürdig, gleichsam in seiner 
vollendeten, von Gott gewollten Form; als aber die Gesetzlichkeit des 
Werdens und Vergehens, wenn nicht begriffen, so doch gefühlt wurde, war 
die Natur in jeder Daseinsphase beachtenswert und gleichwertig. Wie Bruegel 
nicht die Schönheit des Menschenleibes sucht, sondern die aussagende Mannig» 
faltigkeit der menschlichen Gestalten, so geht er auch ein auf die erzählende 
Vielartigkeit der Landschaft im Kreislaufe des Jahres. 


73. Ländliches Gehöft. Kupferstich aus der Folge der kleinen Landschaften 
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An dem kontinuierlichen Zusammenhange des Geschehens, dessen Kausalität 
gespürt wurde, nahmen die Kreaturen, die Menschen und die Tiere, teil. Dem» 
zufolge war die Landschaft nicht mehr Schaustück, sondern Umwelt und 
Schicksal. Von der Örtlichkeit war Glück und Unheil abhängig. Mit einer 
Teilnehmung von neuer Art sah man auf die Beschaffenheit der Erdoberfläche, 
auf den Zug der Wolken, auf den Lauf der Flüsse und auf die Arten der Vege- 
tation. Der Maler betrachtet dieErde als die nährende Mutter mit den Augen des 
Bauern, in Furcht und Hoffnung, und gewinnt den Spürsinn des Landmanns 
und des Jägers für Wetterumschlag und für alle Regungen des Naturlebens. 

Die Beziehungen zwischen den Teilen werden als treibende Aktionen 
empfunden. Der Himmel ruht nicht mehr über der Erde, sondern wirkt mit 
Lichtstrahlen, mit Regen und Sturm auf die Erde, bald liebkosend, bald peit- 
schend. Überall Tun, Dulden, Geschehen und Streit der Elemente. In uns 
endlicher Fülle werden dramatische Gefühlswerte in der Landschaft entdeckt. 

Da Bruegel nicht das Natursein abspiegelt, sondern das Naturleben erzählt, 
liebt er markante und extreme Fälle, Ereignisse im Ablaufe des Geschehens, 
so strengen Frost, verschneites Gelände, sturmgepeitschte See, kahle Bäume, 
sommerlich prangende Flur, und hebt jedesmal das dem Zeitpunkt Eigentüm» 
liche hervor. Die Landschaft aus der zeitlichen Neutralität erlösend, bereichert 
Bruegel das Instrument um viele Töne. Die Naturbeschreibung wird zur 
Naturdichtung. Wie das Licht den Ausdruck der Erde verwandelt, werden 
alle Elemente und Kräfte in ihren Wirkungen sichtbar. 

Scharfsichtig für die Merkmale des Wachsens und Welkens, der Gärung, 
des Anbruchs und des Verfalls, zeigt Bruegel ein Dasein, das gestern nicht 
war und morgen nicht sein wird. Seine großen schrägen Linien sind Symbole 
für den labilen Zustand, für die nie insGleichgewicht, niezur Ruhe kommenden 
Massen. 

Die Seele der Natur wird Bild, nicht durch mythologische Verkörperung 
wie in der antiken Skulptur, sondern unmittelbar aus den landschaftlichen 
Dingen, denen Gefühlsleben zu entlocken oder einzuhauchen der neueren 
Malerei gelang. Freilich, Maler im engeren Sinne mußte Bruegel werden, als 
er einen gewaltigen Schritt diesem Ziele zu tat, da das zwischen den Dingen 
Waltende und Webende nur in Farbflächen zum Klingen gebracht werden 
konnte. Obgleich er aber nicht ganz Maler wurde, wenigstens nicht Maler ım 
Sinne des 17. Jahrhunderts, ist er weit vorgedrungen. Wenn die Melodie aus 
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Ruysdaels Bildern mehr sonore Fülle bietet, so ist sie vergleichsweise eintönig 
und läßt den Reichtum vermissen sowie die morgendliche Frische und die 
Jugendkraft. 

Da Bruegel jegliches Beieinander der Dinge im Raum als ein Aufeinander- 
wirken von Kräften empfand, konnte er das Bild nicht mehr als ein durch den 
Rahmen abgeschlossenes Ganzes betrachten. Das alte Bild war einheitlich als 
ein Kompositum, das neue ist einheitlich als ein Ausschnitt aus dem unteils 
baren Naturganzen und weist mit Weglinien, Wolkenzügen, Lichtstrahlen 
über die Rahmung hinaus. Der Beobachter der Landschaft wird stets fühlen, 
daß rechts und links von seinem Blickfelde die Erde ebenso »schön« und 
bildwürdig ist, wie in seinem Gesichtskreise, daß sogar ihre Erhabenheit gerade 
auf ihrer Allgegenwärtigkeit und Grenzenlosigkeit beruht. Deshalb betont 
er die Zufälligkeit der Bildbegrenzung, tilgt die seitlich rahmenden Glieder 
und sorgt in jeder Weise dafür, daß der Zusammenhang des sichtbaren Teiles 
mit dem Ganzen gewahrt blieb. Die Erde wird als tragendes Massıv 
empfunden, das in die Bildfläche hereinragt; seitlich aber, der Tiefe zu und 
aufwärts, dehnt sich die Luft ins Unendliche, sodaß auch im kleinsten Aus- 
schnitte die Größe des Weltalls fühlbar wird. 

Wenn Gundolf von Shakespeare sagt: die Heide im Lear und die Sommer; 
nacht im Romeo sind nicht Requisiten, sondern Charakterzüge —, so läßt sich 
mit demselben Rechte behaupten, daß Frost und Sturm, reifes Korn und 
entlaubte Bäume in Bruegels Gemälden, gleichwertig an Ausdruckskraft und 
Stimmungsgewalt mit Menschen und Tieren, uns sagen, was im alten Bilde 
zu offenbaren der Geste und dem Antlitz des Menschen vorbehalten war. 
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ÜR Bruegel sind Landschaftsbild und Figurenbild keineswegs zwei grund» 

sätzlich voneinander verschiedene Kunstgattungen, von denen diese auf 
einer anderen Überlieferung beruht als jene. Die Tradition nicht achtend, legt 
er die Schranke nieder zwischen den beiden Bildarten und schafft eine neue 
Bildart für den Gegenstand, dem seine Phantasietätigkeit vorzugsweise zuge 
wendet ist, nämlich für die bevölkerte Erde. Wie Zufälligkeit erscheint es, daß 
in dem einen Falle die Figuren so weit nach vorn gedrungen sind, daß sie 
verhältnismäßig groß auftreten und die Aufmerksamkeit auf sich ziehen, oder 
in dem anderen Falle klein, in der Tiefe sichtbar, staffagehaft wirken. Bruegel 
stellt Land und Leute dar. Das »unde« ist hier nicht koppelnd, sondern ver: 
schmelzend gemeint. Also: Bruegelstelltdar—, was aus Land und Leuten besteht, 
das Land als den Wohnsitz der Menschen oder die Leute mit ihrer Umwelt, 
ihrer Heimat, besonders die Bauern, die auf ıhrer Scholle, von ihrer Scholle 
und mit ihrer Scholle leben. Indem er das Land betrachtet, fallen die Leute 
in sein Blickfeld, indem er die Leute beobachtet, sieht er ıhr Land. Da seine 
Bildwelt nicht nach Überlieferung, Auftrag oder gedanklicher Absicht erbaut, 
vielmehr mit den Sinnen aufgenommen ist, hat sie Teil an der organischen 
Einheitlichkeit der Natur. Er wechselt den Standpunkt nicht, je nachdem er 
ein Landschaftsbild oder ein Figurenbild zu schaffen gedenkt. Die Natürlich- 
keit des Bildganzen und des Zusammenhangs wird dadurch verbürgt. Wie 
diese Pflanzen zu dieser Bodenart und dieser Höhenlage, so gehören diese 
Menschen zu diesem Landstrich, diese Kleider zu diesen Leuten in diesem 
Klima und in dieser Jahreszeit. 

Die Bildgattung »Genre« ist schwer zu umgrenzen. Die Definition des 
Begriffs geht vom Negativen aus. Heinrich Heine sagt witzig, wie die philos 
sophische Fakultät alles umfasse, was nicht in den anderen drei Fakultäten 
untergebracht werden könne, so ähnlich stehe es mit dem Genre. 

Das Genre als Gemäldeart kam spät auf, löste sich von der Altar- und 
Andachtsmalerei im 15. und 16. Jahrhundert, als die übermächtig gewordene 
Neigung zum Profanen, die sich eine Zeitlang im Rahmen des Religionsbildes 
entfaltet hatte, eine eigene Bildgattung erzwang. Im Mittelalter gab es für den 
Maler nur eine Aufgabe: Gegenstände der Andacht zu verbildlichen, also 
Menschen und Dinge, zu denen man aufschaute, die geistig auf einem 
Piedestal standen. Dadurch wurden der Standpunkt und die Gesinnung des 
Beobachters bestimmt. Mehr und mehr wurde das Sichtbare an und für sich als 
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unterhaltend, beachtenswert und abbildungswürdig empfunden. Genremotive 
wurden in den heiligen Zusammenhang gefügt. Das Göttliche erschien glaub- 
hafter in Verbindung mit dem vertraut Alltäglichen und ehrwürdiger im 
Gegensatze zu dem Gemeinen. Die Freude am Genrehaften ist in früher Zeit 
zu beobachten, zum Beispiel in den Monatsbildern der Gebetbücher des 
14. Jahrhunderts, aber lange Zeit hindurch bedurfte es eines Vorwandes zur 
Einlassung des Profanen. Aus dem 16. Jahrhundert gibt es breitspurige 
Schilderungen von Märkten und Küchen, die durch irgendeine Szene aus dem 
biblischen Berichte, die im Hintergrunde kaum bemerklich ist, gleichsam ges 
rechtfertigt und legitimiert werden. Das Genre wuchs als Stiefkind im Hause 
der Kirchenmalerei auf, wurde dann ziemlich dreist und löste sich endlich zu 
selbständiger Existenz. Nachdem es sich schwer, langsam und spät von der 
Andachtsmalerei getrennt hatte, blieb ihm küsterhafte Steifheit und mürrische 
Befangenheit anhaften. Lucas van Leyden zum Beispiel hat sich in Kupfer: 
stichen und sogar in Gemälden an rein genrehafte Themen gewagt. Seine 
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75. Drei Bauern. Federzeichnung — Berlin 
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76. Die Blinden. Federzeichnung, datiert 1562 — Berlin 


Genrestücke setzen sich aber in der Stimmung von den biblischen Bildern nicht 
deutlich ab. Männer und Frauen sind um ein Schachbrett in müder Schwers 
mut versammelt, wie wenn sie den Leichnam des Heilands umständen. 

Das Genre ist nicht nur eine Bildgattung, sondern auch eine Betrachtungs» 
weise, die von der Weltanschauung abhängig ist. Es gibt nichts zwischen 
Himmel und Erde, was nicht als genrehaft angesehen werden könnte. Der 
Tod Caesars oder die Geburt Christi sind keine Genrethemen, aber nur dess 
halb nicht, weil uns aus Kenntnis und Überlieferung die welthistorische Bedeut- 
samkeit dieser Vorgänge gegenwärtig ist; an und für sich also sind selbst diese 
Geschehnisse genrehaft, nur unsere Meinung, unser Urteil, unser Wissen heben 
sie aus dem Bereiche des Genrehaften heraus. Der beobachtende Augenzeuge 
sieht überall Genrehaftes. Aus Gedanklichkeit, aus dem Werten der Dinge, 
zu Deutung und Verherrlichung eines Vorgangs wird gewählt, gesiebt, ge 
ordnet, gesteigert und so das Kirchenbild oder das Historienbild geschaffen. 
Wenn die Genrekunst spät aufkam, so standen ihr in älterer Zeit offenbar die 
Zwecke der Kunstgestaltung im Wege. 

Wir sind zu leerer Negativität mit der Definition gekommen, so daß Heines 
Witzwort bestätigt wird. Ein Meister, der wie Pieter Bruegel die Genrekunst 
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nicht nur in der Wahl der Themen, sondern auch und hauptsächlich durch seine 
Auffassung förderte, hat damit Negatives vollbracht, da er Vorurteile und Kon» 
ventionen beiseite räumte und sich den Blick auf die Wirklichkeit frei machte. 

Diese negative Leistung ist aber insofern eine positive, als eine neue Ge- 
sinnung, eine neue Liebe zur Wirklichkeit dazu gehörte, als Mensch Mensch» 
liches zu betrachten. 

Bruegel schuf aus der Phantasie, vermochte aber nur Dinge auszubilden, die 
er schauend erlebt hatte. Er sah keine Taten, sondern Tun, nicht — was einmal 
geschehen war, sondern — was immer geschah, nicht das allgemein Menschliche, 
sondern das Menschliche in dieser Stammesart, auf diesem Landstrich. 
Interessant von dem Alltäglichen wurde zunächst das Treiben und Ges 
baren der Stände. Man sagt für Genrebild auch Sittenbild. Und dieses 
Wort ist einigermaßen positiv. 

Der Standpunkt entscheidet, und zwar der geistige und der örtliche Stand- 
punkt. Das Religiöse wird aufschauend, das Historische zurückschauend 
aufgenommen, das Genrehafte schlechthin schauend. Der örtliche Standpunkt 
aber wird dadurch bestimmt, daß das Gebaren der Menschen, Land und Leute, 
das Gattungshafte und Rassemäßige aus einigem Abstande wahrgenommen 
werden. Figurenmaßstab und Bildformat ergeben sich daraus und stehen 
auch ihrerseits in Wechselwirkung mit der Wertung der Objekte. Das Heilige, 
Verehrungswürdige, Bedeutsame wird groß gebildet und in den Vorder: 
grund gerückt. Bruegel stellte aber nicht Herrscher, sondern Bauern dar, 
von denen zwölf auf ein Dutzend gehen, nicht Repräsentanten, sondern das 
Volk selbst. Deshalb blieb er in beträchtlicher Entfernung. 

Ein Europäer, der in einen Kreis von Japanern tritt, nimmt zuerst nur das 
den Fremden Gemeinsame wahr, nicht das Individuelle, das dem einzelnen 
Japaner Eigentümliche. Bruegel öffnete ein bisher verschlossenes Tor, als er 
den niederländischen Bauer mit seinen Sitten entdeckte. Er erblickte das 
Typische, das dem Berufe, dem Stande, dem Lebensalter, dem Geschlechte 
Charakteristische. Sein Standpunkt ist ganz eigentlich der Standpunkt der 
Genrekunst. Tritt der Maler nahe an seinen Gegenstand heran, individualis 
siert er die Figuren und bildet sie in der Größe des Lebens, so kommt er 
der Portraitgattung nahe. 

Der Tendenzlosigkeit des reinen Artistentums näherte sich die niederlän» 
dische Kunst im 17. Jahrhundert. Als die Genremalerei jung war, in Bruegels 
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Tagen, war sie an den belehrenden, unterhaltenden und belustigenden Beruf 
gebunden. Das Publikum wünschte, Merkwürdigkeiten zu sehen. Das Natür- 
liche wurde ihm als Kuriosität gezeigt. Bruegel hat — streng genommen — den 
Themen nach wenige reine Bilder des Lebens geschaffen. Gewöhnlich geht 
er von einem lehrhaften Gedanken aus, den die Volksphantasie bereits ver: 
bildlicht hat. Die kompendienhafte Vollständigkeit, das possenhaft Schaus 
budenmäßige kämpfen mit der Schlichtheit des beobachteten Lebens. Bruegel 
rechtfertigt sein Tun und entschuldigt sich wegen der Alltäglichkeit seiner 
Gaben, indem er erzählend Anekdotisches und reichen Unterhaltungsstoff 
bietet und Menschenoriginale, kuriose Käuze auf Gassen und Wegen aufs 
sammelt. Er war nicht mehr ein ehrbarer Handwerksmeister im Kirchendienste, 
nicht mehr fürstlichem Gefolge zugehörig, noch nicht freier und feierlicher 
» Künstler«, sondern ein Jahrmarktsgaukler und ein Hofnarr des Volkes. 

Die Ergötzlichkeit der Bilder floß aus mehreren Quellen. Erregende Gegen- 
sätzlichkeit lag schon darin, daß Bekanntes und Eigenes im Bildrahmen 
erschien, wo man Heiliges und Fremdes zu erblicken gewöhnt war. Dann 
fesselten Trubel, Gedränge und bunte Fülle; Handgreiflichkeiten, Tanz, Mahl, 
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78. Dorfstraße. Kupferstich aus der Folge der kleinen Landschaften 
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79. Dorfansicht. Kupferstich aus der Folge der kleinen Landschaften 


Belustigung weckten Mitbehagen. Man lernte lachend aus der Bilderfibel und 
freute sich seines eigenen Witzes, wenn man, die Bilderrätsel lösend, auf die 
vertrauten Gleichnisse der Volkssprache stieß. 

Die mittelalterliche Betrachtung des menschlichen Wesens war dadurch 
bestimmt, daß Fluch auf dem Triebhaften, Segen aber auf dem Geistigen 
lag. Im besonderen spaltete der Maler die Menschheit, urteilend und da» 
durch die Beobachtung leitend, da seine Darstellung nur wenige Rollen 
kannte, nämlich den Heiligen, den andächtigen Beter und den Sünder, der sich 
der Gnade verschließt. Demzufolge wurde das Animalische im Menschen 
übersehen oder ins Bösartige verzerrt. Der Mensch war Haustier der Kirche 
geworden und hatte dabei an Instinkten und natürlichen Kräften manches 
eingebüßt. Mit einer Art optischer Täuschung wird die Vergeistigung des 
mittelalterlichen Lebens überschätzt. Wir urteilen nach Schriftquellen und 
Bildern, in denen sich nicht das Leben spiegelt, wo wir nicht zu sehen 
bekommen, was war, sondern, was nach dem Sinne der geistlichen Lehre sein 
sollte. Was, aus dem Orient über Rom eingeführt, dem deutschen Volke ge» 
predigt wurde, hatte weniger, als es scheinen mag, die Sitten durchdrungen und 
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gel, nach Auflockerung 


der Kirchenfesseln und 
in einer Zeit, da sich die 
niederdeutsche Art im 
Gegendrucke gegen die 
politische und geistliche 
Fremdherrschaft zu regen 
begann, dieses Volk bes 
trachtete, entdeckte er die 
unschuldige Schamlosig- 
keit des Menschentieres. 
Er fand ein urtümliches 
Volkswesen, das _ trotz 
Taufe und Kirchenbesuch 
ım Grund achristlich da- 
hinlebte, und freute sich 
der elementarischen Le- 
benskraft,dieRubens zwei 
Generationen später in die 
Form bacchischer Mythos 
logie einströmen ließ. 


80. Zwei Marktbäucrinnen. Federzeichnung — Berlin 


Instinkte und Triebe sind zutiefst allen Ständen gemeinsam, deshalb des 
allgemeinen Verständnisses gewiß. Dennoch erblickte der zu Selbstbeherrs 
schung erzogene und verpflichtete Stadtmensch aus der höheren Schicht, wenn 
er das Treiben der Bauern beobachtete, etwas, was er gewöhnlich nicht zu 
sehen bekam. Wenn ein habsburgischer Kaiser, Rudolph II., der durch Hofs 
etikette und krankhaft einsiedlerische Anlage wahrlich von dem Natürlichen 
abgeschieden war, ein leidenschaftlicher Liebhaber der Bruegelschen Gemälde 
wurde, so ist diese Hinneigung psychologisch aufschlußreich. Das übers 
heuchelte, verpönte Triebleben wurde eine heimliche Sehnsucht; was man 
im Leben nicht einzugestehen wagte, liebte man im Bilde zu betrachten, wobei 
man Überlegenheitsgefühl und Mitbehagen zugleich genießen konnte. 

Der Bauer ist ein Mensch, der im Freien ein gesundes und naturgemäßes 
Leben führt, der — auf einen engen Kreis beschränkt —, was er weiß und kann, 
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mit ruhiger Sicherheit beherrscht, der bei jedem Geschäft sich ganz einsetzt, 
zäh und geduldig im Ertragen ist und im Genusse nicht nippt, sondern in 
vollen Zügen trinkt. Rasserein, mit unvermischtem Blut, ist er seiner Volkss 
art treu, wie bei der Bearbeitung der Erde dem Urwesen der Menschheit nahe 
geblieben. 

Mag sein, daß Bruegel das Gattungshafte des Landmanns so tief mit- 
empfand, weil niederdeutsches Bauernblut in seinen Adern rollte, doch war 
van Mander ein schwacher Psychologe, als er den Bauernmaler zu einem Bauer 
machte. Nach weiten Reisen, in dem weltstädtischen Antwerpen, seiner Aus» 
bildung nach dem dörflichen Dasein entfremdet — wenn anders er als Knabe 
im Dorfe aufgewachsen war —, gewann der Meister den Standpunkt, von dem 
aus ihm das unverdorbene und ungebrochene Menschentum der Landbewohner 
aufging. Wie das Tier im Freien seine Art kräftiger offenbart und deshalb 
»schöner« ist als das | - 
Tier hinter Gittern, so . | | | 
_ warihm das undtessierte 
Menschentier »schöner« 
als das in Stadtmauern 
gesperrte. Einem Be 
obachter, den das Mos 
torische als das Merk- |; 
mal des Lebendigen ans f 
zog, bot das handgreif- . 
liche Tun, die harte kör; 
perliche Arbeit jenen 

Bewegungsreichtum, 
mit dem er den Augen 
erzählte. | 

Ein ungeistiges und , :“* 
von der göttlichen Gna- 
de unabhängiges Le» 
bensglück, das Glück, 


das die ungehemmten 


Lebenskräfte gewähren, in... 
ist die Seele dieser Kunst. 81. Bauer. Federzeichnung — Berlin 
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82. Bauerngehöft. Zeichnung zu dem Kupferstich (Bast. 4) — Berlin 


Man wende nicht ein, die niederdeutschen Bauern hätten doch ım 14. und 
15. Jahrhundert nicht viel anders geschmaust, getanzt, gearbeitet, geruht 
und das Dasein genossen. Dies war gewißlich der Fall. Aber kein Maler 
sah das sündhaft weltliche Treiben, da es als der Beachtung, der Aufnahme, 
der Wiedergabe unwürdig galt. Und was kein Maler erblickte, sahen die 
anderen sicherlich nicht. Unter »sehen« verstehe ich hier: sehend begreifen, 
in der Phantasie bewahren, sehend erleben, sehend daran teilnehmen. Als das 
Erdenglück im 16. Jahrhundert im Spiegel der Kunst auftauchte, hatte es 
bereits Selbstgefühl, Bedeutsamkeit, Rechtfertigung und sogar den ersten 
Grad von Bewußtheit empfangen. Viel später wurde die »Emanzipation des 
Fleisches« verkündet, wurde über die »Rückkehr zur Natur« philosophiert. 
Doch als dieser Grad der Bewußtheit erlangt war, stand es mit den Instinkten 
schon übel. 

Für die Kirche war das Kind ein halber Mensch, weil es ungeweckten Geistes 
das Heil nicht begriff. In dem höheren Grade der Unschuld und Naivität 
entdeckte Bruegel eine reinere Art des Menschentums und der Lebenslust. 
Das Kind sieht nicht mehr wie ein kleiner Mann aus, altklug und verkümmert, 
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sondern offenbart Drolligkeit, Liebenswürdigkeit, Zutraulichkeit als sein 
spezifisches Wesen. 

Wenn das Leben morgenfrisch, wie auferstanden, sich in Bruegels Bildern 
regt und seine Kräfte freudig spielen läßt wie nach langer Gefangenschaft, 
so erscheint es dennoch wie belauscht, wie erwischt, wie durch ein Schlüssel» 
loch erblickt. Dies empfanden die Zeitgenossen stärker als wir, und für sie 
lag gerade darin ein überraschender Reiz und Kitzel. Sie waren gewöhnt, eine 
zurecht gerückte Welt im Bilde zu schauen, und wurden verblüfft durch das 
zufällig regellose Beieinander der niedrigen Dinge. Wo Andacht, Pathos, das 
Heilige in vergeistigten, strengen oder lieblichen Formen zu herrschen pflegten, 
tummelten sich Schelmenwesen, zeigte sich ihre körperliche Bedürftigkeit, die 
Sorge ihres Alltags und die Lust ihres Feierabends. 

Dächer scheinen abgedeckt zu sein. Das späte Rundbild in Neapel wirkt 
wie ein Loch in der Mauer, die uns von der Welt trennt. Bruegels Menschen 
benehmen sich so, wie sich niemand benimmt, solange er fühlt, beobachtet zu 
werden. Die vielen vom Rücken gesehenen Figuren verstärken diesen Eindruck. 

Der Mensch ist von Natur ein geselliges Wesen. Familiensinn, Liebesneigung, 
gemeinsame Arbeit, Spielund Vergnügung schaffen Beziehungen von mancherlei 


83. Dorfstraße. Kupferstich aus der Folge der kleinen Landschaften 


149 


84. Flußlandschaft, Basrode. Federzeichnung — Berlin 


Art zwischen den Kreaturen. Nur betend ist der Mensch allein — mit seinem 
Gotte. Die kirchliche Kunst hatte ihn isoliert, herausgehoben aus der irdischen 
Gemeinschaft. Bruegel erblickt ihn in all seiner engen und warmen Verbunden» 
heit, erblickt Gruppen oder den einzelnen als einen von vielen. 

Zu den Vorurteilen, die zu überwinden waren, ehe sich die Lebensvors 
gänge rein im Bilde spiegelten, gehörte die den organischen Zusammenhang 
störende Überschätzung des Menschenleibes. Hatte das Mittelalter den nach 
dem Bilde Gottes geschaffenen Organismus mit scheuer Ehrfurcht betrachtet, 
so war der »schöne«, nackte, normale Leib in stolzer Aufgerichtetheit das Ideal, 
von dem die antike Skulptur ausging, ein Ideal, das die italienische Renaissance 
erneuerte und das im 16. Jahrhundert auch im Norden gelehrt wurde. Im Leben 
des Nordens ist zwar das Nackte so gut wie unsichtbar, in der Kunst aber wird 
die Bekleidung als eine Bedürftigkeit hingestellt, als ein Schleier, der das eigent- 
lich Darstellungswürdige verhüllt, und alle Mühe darauf gerichtet, analysierend 
den Organismus unter der Gewandung zu erkennen, ihn in seiner Struktur der 
Kleidung zum Trotze zur Geltung zu bringen. 

Wie den romanischen Sprachen das Lateinische zurgunde liegt, so bildete 
das nackte antike Bildwerk in der Vorstellung der romanischen Völker den 
Kern der Menschengestaltung, wie mannigfaltig auch die verhüllende und 
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enthüllende Drapierung variiert wurde. Der Lehrgang des akademischen 
Unterrichts wurde nach diesem ästhetischen Grundsatz, auch im Norden, 
eingerichtet. 

Bruegel ging von eigenen Blickerlebnissen aus, und unter diesen Erlebnissen 
gab es die im Norden unnatürliche und unpassende Nacktheit nicht. Er 
studierte nicht und analysierte nicht, so daß sich der Dualismus von Leib und 
Kleid nicht ergab. Er suchte nicht die »Schönheit«e, sondern die Mannigfaltig» 
keit der bewegten, so oder anders bekleideten Körper. Er wußte nichts von 
Anatomie und Aktzeichnung. Der Umriß der verkürzten, zusammengekauerten, 
unter schweren, steifen Stoffen verborgenen Figur ist willkommen; so lange sie 
dem Ausdrucke, dem Charakter, der Situation, dem Zusammenhange dient, 
wird keine Konstellation, keine Silhouette als Entstellung empfunden. Die 
Struktur war diesem Meister nichts, die Aktion alles. 

Wie gleichgültig Bruegel sich gegen den Bau des Menschenleibes vers 
hielt, wie wenig er den Drang oder die Verpflichtung fühlte, sich besondere 
Klarheit zu verschaffen über die durch Bewegung und Bekleidung verdeckten 
Verhältnisse des Körpers, so tief hat er aus der inneren Erfahrung des eigenen 
Lebensgefühls heraus das Funktionelle des Leibes verstanden. Deshalb wirkt 
der Organismus überzeugend, wie wenig der Meister auch bemüht ist, ihn 
durch die Gewandung hindurch sichtbar zu machen. 
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85. Bauernhaus. Federzeichnung — Berlin 
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Dem Bildhauer ist der Menschenleib groß, erhaben und heroisch, wie dem 
Maler die Weltweite, die Sonne, die Naturkraft. Und in diesem Sinne war 
Bruegel durchaus ein Maler. 

Von Bruegels örtlichem und geistigem Standpunkte sahen alle nackten Men» 
schen gleich aus. »Kleider machen Leute«. Dies trifft auch in dem Sinne zu, 
daß der unbekleidete Mensch zeitlich und örtlich, charakterlos neutral, keinen 
bestimmten Platz in der irdischen Gemeinschaft einnimmt. Das Kleid sagt aus, 
erzählt von dem Schicksal, der Vergangenheit, dem Stande, der Tätigkeit, dem 
Temperament des Bekleideten. Für Bruegel war der nackte Mensch nicht der 
vollkommene Mensch, er war auch nicht anstößig, vielmehr ein halber Mensch, 
komisch und hilflos, wie seiner Kleider beraubt. 

Bruegel sah auf die Wirklichkeit frei von ethischen und ästhetischen Urteilen. 
Er erblickte als Mensch Menschliches auf derselben Ebene stehend, auf der er 
stand. Aus eigenem Lebensgefühl interessiert für jegliche Regung des »Willens« 
— das Wort in Schopenhauers Terminologie genommen —, schaute er ohne 
Ehrfurcht, ohne Haß, ohne Mitleid auf Gerechte und Ungerechte, auf arm und 
reich, auf jung und alt. Aus seiner Teilnehmung an dem Heimischen erwuchs 
der Humor und gab dem Bilde einen neuen Stimmungsgehalt, nachdem ernste 
Andächtigkeit und feierliche Geistigkeit geschwunden waren. Der Begriff Genre 
wird schließlich positiv durch diesen Stimmungsgehalt. Bruegel wäre der erste 
Meister des Genres, selbst wenn er noch weniger reine Genrebilder geschaffen 
hätte, da nicht das Thema, sondern die seelische Verfassung des Malers ent 
scheidet. 

Bruegel bevorzugt das Breitformat, das sowohl die Bildform des Landschafts» 
lichen wie die der Menschenmenge ist, während das Hochformat der einzelnen 
Menschengestalt und der Gruppe aus wenigen Figuren gemäß ist. Das Hoch» 
format mit seiner Tendenz zum Vertikalen ist aristokratisch, heldisch, entspricht 
der Anschauung des Bildhauers; das Breitformat mit seiner Tendenz zum 
Horizontalen ist demokratisch und dem Maler natürlich. 
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N IE Reformation war in den Niederlanden nicht zum Siege gelangt, wirkte 
aber geistig umso stärker, wie sie, nicht zu dogmatischer Verfassung 
erstarrt, gegen die alte Kirchenform einen stummen und zähen Kampf führte 
und gleichzeitig die fremde Landesherrschaft zum Gegner hatte. Die Kirche 
stand unter dem Schutze der spanischen Gewalt und unterdrückte in den 
Regungen der Glaubensfreiheit auch politische Unbotmäßigkeit. 

Die erbitterten Dogmenstreitigkeiten wurden durch Glaubensbedürfnisse 
angefeuert und führten, indem Kritik, Skepsis und Geistesschärfe das Gebäude 
der alten Kirche untergruben, keineswegs zum Rationalismus. Eine tiefere 
Gläubigkeit regte sich vielmehr in mannigfachen individuellen Formen. Das 
heimlich gepflegte, verfolgte Bekenntnis wurde ernst und opferbereit wie zur 
Zeit der Christenverfolgungen. In der Kunst freilich ist von dieser jungen 
Religiosität wenig zu sehen, einmal weil sie das Tageslicht scheute, dann weil 
sie bilderfeindlich war. 

Bruegels Kunst, soweit sie biblische und religiöse Themen gestaltet, läßt 
keine Grundsätze erkennen und ist durchaus nicht folgerichtig. Man spürt 
in ihr die durcheinander wogenden Kräfte einer aufgerührten Zeit, in der Vers 
nunft, Aberglaube, neuer und alter Glaube miteinander im Kampfe lagen. 
Nicht einmal die Formen des Kirchenbildes und den allegorisch mytholos 
gischen Apparat läßt er völlig beiseite. Freilich stehen in seinen Kompositionen 
die überlieferten Gestalten blaß, formelhaft und unbeseelt inmitten des ges 
sehenen Lebens. Bruegels Phantasie vermochte sie nicht einzuschmelzen und 
von sich aus neu zu gestalten. Stark ist er nur, solange er mit beiden Füßen 
auf der Erde steht. 

Den Bibelbericht las man mit neuer Andächtigkeit, da ja das Wort Gottes, 
nachdem die Kirchenlehre ins Wanken gekommen war, als alleinige Quelle 
des Heiles Sicherheit bot. Die bildende Phantasie des Malers aber wurde beim 
Lesen der Bibel nur in Bewegung gesetzt, wenn er das einst und in der Ferne 
Geschehene als etwas in der Gegenwart und in der Heimat Geschehendes er- 
blickte. Seine biblischen Gestaltungen sind Genrebilder ohne kirchliche 
Haltung, ja ohne religiösen Gehalt, wie der Kindermord und der Sturz 
Pauli. 

Wie wenig bewußt kirchenfeindlich aber Bruegel verfuhr, als er das Bibel. 
bild vermenschlichte, daß ihn die Schwerkraft seiner Natur zur Erde zog, 
nicht eine Absicht, erkennt man schon daran, daß die Gestalten der biblischen 
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Vorzeit durchaus nicht stets das Kostüm seiner Zeit tragen. Die heiligen 
Figuren, zum Beispiel in der »Kreuztragungs, sind mit Kleidern ausgestattet, 
die sie nach der Meinung des Malers, der dem traditionellen Kirchenbilde 
glaubte, getragen haben. In dieser Gewandung waren sie bekannt, an dieser 
Gewandung kenntlich. In der »Johannespredigt« bemüht sich der Meister, als 
Historiker zu erzählen, indem er fremdartige, ethnographisch kuriose Figuren 
unter die Menge mischt. 

In der mittelalterlichen Kunst hatte jede Gestalt etwas zu bedeuten, was 
nicht ohne weiteres und unmittelbar sichtbar war. Der Maler mußte ın der _ 
leiblichen, konkreten Diesseitigkeit eine geistige, abstrakte Jenseitigkeit über» 
mitteln. Die niederländische Malerei krankte im 15. Jahrhundert daran, daß 
ihre besten Meister in gesunden Lebensbildern zweideutige Sinnbilder schufen, 
indem sie sich mit allegorischen Beigaben behalfen. In dem Augenblicke, da 
die Gestaltung sich resolut der Realität zuwandte, wurden schlummernde 
Kräfte geweckt. Bruegel versuchte erst gar nicht das Heroische, Heilige, den 
Aufblick zum Überirdischen in der Menschengestalt, der Geste, dem Antlitz 
zu verbildlichen. Die alten Sinnbilder waren tot, und Bruegel war nicht der 
Mann, sie zu beleben. Wie aber jede die Kunst fördernde Weltanschauung 
religiös ist, freilich religiös in weitem Sinne, so schafft jede Kunst Symbole 
für diese Religiosität. 

Die Empfindung, mit der Bruegel das Hochgebirge betrachtete und die 
Sonne im Kampfe mit Wolken, mit der er die überlegenen, unerklärlichen, 
dennoch diesseitigen Naturkräfte spürte und die Verbundenheit des Menschens 
schicksals mit dem Weltgeschehen sehend erlebte: diese Empfindung trug ihn 
aufwärts und in die Tiefe, war religiös und schuf Symbole. Überall, wo seine 
Kunst nicht nur dem Gegenstande, sondern der Tonart nach religiös ist, liegt 
der Ausdruck im Landschaftlichen, im Räumlichen, im Lichte. Viel später 
sprach man von »Pantheismus« als von einer neuen Religion, das Gefühl 
aber, das dieser Lehre zugrunde liegt, war schon ın diesem Maler lebendig 
und wirksam. Der Philosoph bezeichnete viel später den gestirnten Himmel 
als den letzten Zufluchtsort der religiösen Empfindung. Wirksam aber war 
diese Art von Gottesdienst schon im 16. Jahrhundert, als die Vernunft den 
alten Götterbildern mißtraute und der Fanatismus sie von den Altären riß. 

Auch das neue Bild weist über sich hinaus. Während aber das alte auf die 
herrschende und thronende Gottheit wies, zeigt das neue zum Mittelpunkt 
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86. Die klugen und törichten Jungfrauen. Kupferstich 


der ewig wirkenden Gewalt, von deren Gesetzlichkeit jeder Ausschnitt erfüllt 
ist. Religiös fühlen heißt: sich abhängig fühlen. Unterworfen, eingeordnet, 
räumlich und geistig in einem Zusammenhange, dessen Grenzen unsichtbar 
sind, ist jede Figur, jeder Vorfall und jeder sichtbar gemachte Winkel in dem 
neuen Bilde. 

Wer das Verweilen auf der Erde nicht mehr als eine kümmerliche Vorstufe, 
sondern als das eigentliche Sein empfindet, wird durch Tod und Sterben anders 
bewegt als der mittelalterliche Mensch. Je stärker der Lebensstrom brandet, um 
so tragischer berührt den Betrachter sein unheimlich unbegreifliches Versiegen. 
Wie keine andere Andachtsstätte, betritt der Mensch die Grabkapelle mit 
Ergriffenheit. Dasjenige Gemälde Bruegels, das dem Eindrucke nach am ent: 
schiedensten überdas Genremäßige hinausgeht, ist die beängstigende Apotheose 
desTodes— in Madrid. Hierist dasTragischenicht konzentriertin ein Menschen» 
antlitz oder eine Gestalt, sondern durchdringt eine Vielzahl von Figuren sowie 
die Ortlichkeit und wirkt aus dem Ganzen der kontinuierlichen Bildfläche. 

Es gibt einen Kupferstich nach Bruegel, der den Tod Mariae darstellt. 
Figurenreichtum ist etwas gewaltsam, der Überlieferung entgegen, eingeführt. 
Mehr als dreißig Männer und Frauen, statt der üblichen zwölf Apostel, sind 
dicht gedrängt zur Todesstunde versammelt. Die weite Stube ist zur Nacht 
spärlich und flackrig beleuchtet durch Kerzen und Kaminfeuer; Licht strahlt 
auch von den Heiligen. Weite Strecken liegen im Dämmer. Mehr als durch 
Haltung, Geste und Gesichtsausdruck ist durch das Helldunkel die Atmo> 
sphäre des Sterbezimmers, der Abschiedsschmerz, selbst mit den spröden 
Mitteln des Kupferstichs, versinnlicht. 

Die steile Komposition der Auferstehung Christi — wieder nur in einem 
Kupferstich erhalten — ist dem überlieferten Typus gegenüber nicht absichts» 
voll umgewandelt, sondern episch bereichert. Statt der hergebrachten drei 
Soldaten deren neun, die teilweise schlafen, teilweise erwachen, teilweise die 
wunderbare Fortrückung der riesigen steinernen Grabtür bestaunen. Der 
Meister erzählt, verbildlicht mehrere Phasen des Vorgangs mit Hilfe der vielen 
Figuren. Statt der drei Frauen, die sich dem Grabe nahen, deren fünf. Wie 
Christus dem Grabe entschwebt, geht die Sonne auf und wirft scharfe Strahlen 
auf die Gestalten. Die Schauer des Jenseitigen wurden dem Maler nicht anders 
als in sichtbaren Naturvorgängen offenbar. Jedeandere Idealisierung, Steigerung 
oder Distanzierung scheiterte an seinem Wirklichkeitssinn. 
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87. Die Auferstehung Christi. Kupferstich 


Im Berliner Kupferstichkabinett gibt es eine Zeichnung von Bruegel — 
undatiert, der Schreibweise des Namens nach später als 1559 entstanden —, 
in der das Biblische mit dem Landschaftlichen aufs innigste verbunden ist. 
Wir überblicken ein Flußtal, auf dessen jenseitigem Ufer hochgetürmte und 
breitgelagerte Felsmassen ein überwältigendes Panorama bieten. Die heilige 
Familie ist in diese Weite und Einsamkeit hineingestellt. Solche Verbindung, 
die das Landschaftliche als Stimmungselement der biblischen Erzählung dienst» 
bar macht, hat schon ein Patinier gewagt. Bruegel aber stößt weiter vor. Die 
heilige Familie hat sich an dem Aussichtspunkte gelagert, Joseph betrachtet 
das Land und scheint Ruhe, Trost und Hoffnung aus dem Bilde zu schöpfen. 
In eigener Art sind wir mit ihm verbunden, indem wir, in gleicher Lage 
mit ihm, denselben Anblick wie er genießen. Das Schicksal, von dem die 
Evangelien berichten, und die Landschaftsformen schenken sich wechselseitig 
von ihrer Erhabenheit. Was wir wissen, steigert die Wirkung des Sichtbaren; 
was wir erblicken, vertieft den Eindruck der biblischen Erzählung. 
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BEWEGUNG 
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EBEN ist Bewegung. Die Ortsveränderung des Körpers im zeitlichen 
Ablauf ist für das Auge Kennzeichen und Merkmal des Lebendigseins. 
Nun ist aber das sich Bewegende nicht darstellbar. Das Bild unterscheidet 
sich von dem Leben durch Unbeweglichkeit. Indem der Maler die Bewegung 
dennoch fühlbar macht, den Schein der Bewegung trotzdem hervorruft, folgt 
er seinem Drange, die Illusion der Wirklichkeit zu wecken, und bietet damit 
etwas Erstaunliches und Widerspruchsvolles. Ich zweifle nicht, daß Bruegels 
Publikum diese Sensation: das im Bilde Gefangene, das sich nichtsdestos 
weniger zu regen scheint — naiv auskostete und das Können des Meisters 
durch seinen Beifall steigerte. 

Bruegel ist ein Erzähler, dem das Wort nicht zur Verfügung steht, der 
pantomimisch mit handgreiflicher Aktion berichtet, weil er rein im Sichtbaren 
Begebenheiten, also etwas sich zeitlich Ausdehnendes, zu zeigen hat. Er wird 
zu der gesteigerten Gestikulation des Taubstummen getrieben und macht den 
Leib beredt. 

Wie der Dichter die flaue Kopula »sein« vermeidet und zu der farbigen 
Mannigfaltigkeit der Verben greift, die Aktionen ausdrücken, so erblickt 
Bruegel in dem neutralen Sein stets ein spezifisches Gewordensein. Sein 
Bauer hält nicht den Krug, er hat den Krug ergriffen. Jedes Sein erinnert an 
früheres Anderssein und enthält im Keime späteres Anderssein. 

Befreit vom Banne kirchlicher Vorurteile, erblickte Bruegel die vita activa, 
die ehemals nicht in hohen Ehren gestanden hatte. Irdisches Streben ist der 
mittelalterlichen Betrachtungsweise vergeblich, belanglos, unbedeutsam ges 
wesen. Kontemplativ, die Hände, die Werkzeuge der Arbeit, aneinandergelegt 
oder gefaltet, harrte der Mensch geduldig der göttlichen Gnade und scheute 
sich als ein Geschöpf Gottes, den heiligen Zusammenhang durch Willens» 
äußerung zu zerreißen. Im Himmel paradiesische Zeitlosigkeit genießend, in 
der Hölle ein Opfer, bedurfte der Mensch der Tatkraft nicht. 

Bruegel sprengte die der alten Weltanschauung gemäße Bildstarre, da 
er weniger Seiendes, Erschaffenes betrachtete als die im Menschenleibe 
wirkenden Kräfte. Mit Einsicht in den organischen Zusammenhang ers 
kannte er die Beziehungen zwischen den Körpern, und diese Beziehungen 
waren dynamische Wirkungen, Voneinanders und Zueinanderstreben, 
Schwerkraft und Kampf gegen die Anziehung der Erde, Stoß, Druck und 
Belastung. 
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Die repräsentierende Gestalt, zu der man andächtig verweilend aufschaute, 
verhielt sich ruhig auf ihrem Sockel, war aus zeitlicher und örtlicher Bedingt 
heit gelöst, als Gegenstand der Verehrung aufgestellt. Bruegels Bauer aber ist 
an sich, in statuenhafter Ruhe, nicht bildwürdig; nur in seinem Tun, mit seinem 
Gebaren, als Spieler einer Rolle, als handelnde Figur in einer Geschichte, 
beansprucht er Beachtung. Sein Charakter wird erkannt an seinem Verhalten 
in dieser oder jener Aktion. 

Leben war Bewegung zwiefach in einer gefährlichen Zeit, deren Druck 
Muskeln und Sehnen spannte, den Willen zum Widerstand stachelte und die 
mehr und mehr in zukünftiger Tat die Rettung ahnte. 

Vor den Gemälden der älteren Meister überwiegt das Gefühl, als seien 
»lebende Bilder« gestellt für das Gesehenwerden. Daher herrscht dort Positur- 
würde, und das Leben ist in der Bildzone geordnet. Bruegel erjagt das fliehende 
Leben und ertappt es in seinem Fürsichsein. Was er bietet, ist das genaue 
Gegenteil des »lebenden Bildes«. Dem Leben wird nämlich nicht die Starrheit 
des Bildes verliehen, vielmehr dem starren Bilde die Beweglichkeit des Lebens. 

Schon den Themen nach und gewißlich ın dem Anfassen der Aufgaben 
geht Bruegel, durch sein Temperament angetrieben, auf Aktionen aus, auf 
Kampf, Sturz, Lauf, Feldbestellung, Auszug, Spiel, Tanz, Prozession und 
Werktätigkeit jeder Art. Mindestens ist das Ruhende gespannt und sprung» 
bereit oder erinnert an vorangegangenes Tun, in der Ermüdung von der 
Arbeit oder im faulen Gelagertsein nach übermäßiger Schmauserei. Die stehen- 
den Figuren haben Halt gemacht, sie sind stehen geblieben, aber nie haben 
sie Standposen angenommen, wie Statuen auf Sockeln oder wie Modelle, die 
gezeichnet werden. 

Naturwahrheit, die auf scharfer Beobachtung und auf treuem Gedächtnis 
beruht, fördert die erstrebte Illusion. Die Bewegungsmöglichkeit hat die 
»Richtigkeit« der Formen gewißlich zur Voraussetzung, und ein Fehler in der 
Zeichnung zerstört den Glauben an die Bewegung. Aber nicht jede Art von 
Steigerung der Naturwahrheit erhöht die Illusion des Lebens. Im Gegenteil: die 
Kunsttäuschung frißt ihre eigenen Kinder. Je mehr Übereinstimmung mit der 
Natur geboten wird, desto mehr wird gefordert. Von Wachsfiguren mit wirk« 
lichem Haar und wirklichen Kleidern verlangen wir, daß sie sich wirklich be- 
wegen, und weil sie sich nicht wirklich bewegen, sind sie widerlich unwahr. Ein 
im Walde mit ausgebreiteten Flügeln an unsichtbarer Schnur aufgehängter 
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ausgestopfter Adler wird trotz aller Anzeichen der Lebendigkeit als tot erkannt, 


weil er mit ausgebreiteten Flügeln am Orte verweilt. Dagegen suggeriert uns 


der Zeichner mit drei Federzügen auf einem Papierblatt den Flug eines Adlers, 


wenngleich auch dieser Strichkomplex am Orte verweilt. Jede Steigerung der 
Naturwahrheit, die die Bewegungsillusion nicht erhöht, vermindert sie. 
Instinktiv vermeidet der Maler, der das Eigentliche des Lebens in der Be» 
wegung sieht, ausführliche Durchbildung. Er entfernt die Dinge, entschwert, 
entleert und entfärbt sie, er bevorzugt das »Fernbild« vor dem »Nahbild«, 
setzt die Modellierung herab sowie die Stofflichkeit und richtet den Blick 
auf diejenigen Formteile, in denen sich die Bewegung ausdrückt, die sich 
bei der Bewegung wandeln, also auf den Umriß. Der sich in der Ferne 


bewegende Körper unterscheidet 
sich durch langsamere und weni 
ger merkliche Ortsveränderung 
von dem sich in der Nähe bes 
wegenden. Demzufolge wird 
dem Fernbilde, der Figur in 
kleinem Maßstabe, die Illusion 
der Bewegung relativ leicht zu 
sichern sein, weil das Ansder; 
StellesBeharrcen im Widerspruche 
zur Haltung hier minder pein- 
lich fühlbar wird. 

Mit der Malweise Jan van 
Eycks oder Jan Gossaerts war 
der Fluß der Bewegung durch- 
aus nicht vorzutäuschen. Wer 
Bewegung geben will, darf nicht 
zu vielvondemKörpergeben,der 
sich bewegend erscheinen soll. 
Der Standpunkt Bruegels, seine 
flüchtige und derbe Malweise, 
die Detailarmheit seiner Binnen» 
zeichnung stehen in Wechsels 
beziehung zu seiner Lust an der 


; 
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Bewegung. Wenn er von der Zeichnung ausging und in manchem Betracht 
als Maler nie aufhörte, Zeichner zu sein, so band ihn die Liebe zur Bewegung 
an die Linie, die ihrem Wesen nach aktiv ist. Die Herabsetzung der Natur; 
wahrheit im Stilbereiche der Zeichnung, nach Maßstab, Farbe, Plastik und 
Stofflichkeit, kommt dem Scheine der Bewegtheit zugute. Die sich bewegenden 
Dinge sehen wir ungenau und undeutlich, Einzelheiten entgehen unserem Blicke. 
Der unmittelbaren Naturaufnahme, der dauernden, ausführlichen und er- 
schöpfenden Betrachtung bieten sich die Körper nur in der Ruhe. Bruegels 
Arbeitsweise dient der Bewegung, die er aus der Erinnerung an Gesehenes 
sowie aus der inneren Erfahrung des eigenen starken Willens gestaltete, nicht 
aber von Fall zu Fall nach einem Naturvorbilde. 

Der Maler, der den Bewegungsvorgang erlebt hat, kann von seinem Erleb» 
nisse nur unvollkommen berichten und nur dadurch berichten, daß er eine 
Stellung, eine Konstellation der Glieder fixiert, und er muß diejenige Haltung 
aus einer Vielzahl wählen, die unzweideutig und eindringlich über die Aktion 
aussagt. Er muß gleichsam den zeitlichen Ablauf im richtigen Momente 
durchschneiden. Günstig ist derjenige Augenblick, der als Ausgangs», -End- 
oder Höhepunkt die Einbildungskraft des Betrachters anleitet, das Voran- 
gegangene und das Folgende zu ergänzen. Bruegel trifft diesen Punkt mit 
nachtwandlerischer Sicherheit, weil seine Phantasie von |den Blickerlebnissen 
vornehmlich die fruchtbarsten Bildphasen, nicht etwa die »schönsten«, auf: 
bewahrt hat. | 

In dem Verehrungswürdigen hatte man das »Schöne« gesehen; als der 
Menschenleib sich in Starrheit der verweilenden Betrachtung darbot, waren 
seine Proportionen als hoch und edel, die Symmetrie seiner Gliedmaßen als " 
harmonisch empfunden worden. Wer den Körper mit ästhetischen Vorurteilen 
betrachtete — und wer außer Bruegel tat das nicht im 16. Jahrhundert —, wer 
in der normal aufgerichteten Gestalt etwas allgemein Gültiges und Wertvolles 
sah, dem wurde die Bewegung zur Entstellung, ihm wurde zur Aufgabe, den 
bewegten Leib als eine Variante des normal in Ruhe befindlichen zu gestalten. 
Dadurch ist den Malern, die an »Schönheit« glauben, die unendliche Fülle der 
Bewegungsmotive beschränkt. Die Leiblichkeit wird in Zucht gehalten, ihre 
Aktion reguliert, so daß die geneigten, gewendeten, verschobenen, verkürzten 
Glieder einen Komplex bilden, der immerhin noch »schön« ist, indem er an 
den bekannten Ausgangspunkt der Norm erinnert. 
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Das »Schöne« wird stets als angelangt empfunden, als in dem Augenblick 
gebannt, an den die Bitte gerichtet ist: »verweile doch, du bist so schön«, das 
Werdende aber ist immer unvollkommen, sofern seine gegenwärtige, zufällige 
Phase in eine andere überzugehen im Begriffe steht. 

Ortsveränderung im Zeitablaufe kann der Zeichner nicht eigentlich bieten, 
er weckt aber unsere Erfahrung in Bezug auf körperliche Mobilität, indem er 
Leiber in labilem Gleichgewichte bildet. Wir sehen eine Stellung, die so nicht 
dauern kann, also eben anders gewesen sein muß und gleich anders werden 
wird. Auf diese Weise langt die Linie in die Sphäre des Zeitlichen, und das 
Bild erzählt. 

Mit steigender Illusion der Bewegung wächst die Illusion des Raumes 
und umgekehrt. Indem wir uns bewegen, erleben wir den Raum unmittel- 
bar; wenn wir eine Bewegung erblicken, werden wir an die Raumerfahrung 
erinnert, wird das Raumgefühl in uns geweckt. Bruegel schuf Spielraum für 
das sich bewegende Leben, und die Beweglichkeit des Lebendigen erweiterte 
seinen Raum. Gleichviel welcher Errungenschaft das Primat zukommt, er 
beschenkte das Bild mit beiden, in einer Bestrebung, aus einem Trieb und aus 
einer Anschauung. 
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Mit der nach Gewicht und dreidimensionaler Ausdehnung fühlbar ges 
machten Figur ist nicht nur der Raum geschaffen, den diese Figur einnimmt, 
sondern darüber hinaus der Raum, von dem jener Raum ein Teil ist. Sobald 
aber die Bewegungsmöglichkeit der Figur in die Sinne fällt, wird unsere Vor: 
stellung stärker angeregt, die Örtlichkeit auszubilden, und zwar in der Richt: 
ung der Aktion. Eine reliefartig in Seitenansicht wandelnde Gestalt weitet den 
Raum nach einer Seite, eine vom Rücken gesehen laufende Figur erschafft 
Tiefe, eine im Tanze sich drehende sprüht Raumillusion nach allen Seiten aus. 
Die Bodenfläche aber leistet Widerstand und begrenzt die Bewegungsfreiheit. 
Indem der Mensch schreitet, läuft, sich lagert, bestimmt die Erde als Sprung» 
brett, als anziehende Kraft oder als Hindernis durch ihre Form und ihre 
stoffliche Art in jeder Weise sein Tun und wird im Gegensatz zum Luftraum 
als konsistentes Massiv empfunden. Mit wenigen Strichen wird an die 
tragende Grundfeste erinnert. 

Das Auge des Betrachters wird angetrieben, den Linien der sich bewegen» 
den Leiber zu folgen, und so durch den Bildraum gejagt — und darüber 
hinaus. Im Bilde sichtbar ist ein Sein, ein Dasein, ein In-diesem=Augenblickes 
hier-sein, also ein Hierher-gekommenssein. Die Einbildungskraft des Be» 
trachters wird über die Bildgrenzen hinausgelockt zu der Örtlichkeit, von der 
die Figuren gekommen sind, sowie zu der Örtlichkeit, zu der sie gelangen 
werden. Durch die Beweglichkeit der Gestalten wird Bruegels Bild erweitert, 
seine Unbeschränktheit verstärkt. Jedes seiner Gemälde hat als Ausschnitt 
etwas von der befreienden und erhebenden Wirkung der Unendlichkeit. Das 
alte Bild wirkte geschlossen, bühnenhaft, wenn auch geistig nach oben offen, 
das neue ist sinnlich und geistig allseitig offen. 

Was die Energie der Bewegung betrifft, hat Bruegel wenige Rivalen, unter 
den Niederländern wohl nur Rubens, was die Mannigfaltigkeit der Bewegungs» 
motive angeht, steht er auf einsamer Höhe. Man kann lexikographisch alle 
Ausdrücke für die Arten der körperlichen Aktion sammeln und wird für jedes 
Wort die entsprechende Erscheinung in einem Bild oder in einer Zeichnung 
dieses Meisters vorweisen können. 

In dem Gemälde der Heuernte schreiten die Männer und Frauen arbeits- 
freudig in rüstigem, taktmäßiıgem Schritte. Leute von der nämlichen Art gehen 
ın dem Brautzuge zögernd, um nicht aus der Reihe zu kommen, die Feier: 
lichkeit des Ganges auskostend. Tempo und Rhythmus werden stets je nach 
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91. Ackerfeld am Dorf. 


Kupferstich aus der Folge der kleinen Landschaften (Kopie) 
der Situation, dem Älter, dem Geschlechte, der Gemütsstimmung mit unfehl«- 
barer Sicherheit getroffen. Die Feinheit und Schärfe der Beobachtung sind 
zu preisen, aber man darf nicht meinen, Bruegel habe mit leiblichem Auge in 
jedem Falle die Eigenheit der Bewegung wahrgenommen, geschweige denn sich 
klar gemacht. Vielmehr: er empfand den Charakter und die Lage jedesmal so 
tief und so stark, daß seine Phantasie mit innerlicher Mimik die Bewegung 
erfand, so wie ein Schauspieler, der sich in eine Rolle eingelebt hat, unwill» 
kürlich die angemessene Schrittweise und den passenden Handgriff wählt. 

Mit seinem inneren Auge sah Bruegel nicht Bilder, sondern das sich bes 
wegende Leben, so daß er erst, wenn er zeichnete oder malte, den Quers 
schnitt der Bildphase fixierte. 

Da Bruegels Menschen mehr durch Lebenstrieb als durch seelisches Streben, 
mehr durch Temperament als durch Geist, mehr durch Affekte als durch Ge= 
danken gelenkt werden, fiel der überlieferte Gegensatz zwischen ihnen und 
den Tieren dahin. Der Meister begriff aus einem Instinkte, der über die Er- 
kenntnis seiner Zeit hinausging, die Verwandtschaft zwischen Mensch und 
Tier und beobachtete die Tiere nach Gestalt und Bewegungsweise mit nicht 
geringerer Teilnehmung als die Menschen. 
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Der Naturmensch geht wie das Tier mit seiner Bewegungskraft nicht berech- 
nend und wirtschaftlich um, bewegt sich also auch, wenn Zwecke fehlen. Er 
fühlt mit Behagen seine Mobilität. Im Sport ist diese physische Lust zivilisiert 
und organisiert. Das gesunde Kind mit seinem unverkümmerten Triebleben 
ist bis zur Ermüdung ununterbrochen in spielerischer Bewegung. Im Tanz 
schwingt und dreht die Lebensenergie den Leib, ahnend, daß ihre Erhaltung 
durch Vereinigung der Geschlechter verbürgt ist. Die ausgelassene Wildheit 
dieser Offenbarung wird gemildert, verschleiert und gebändigt durch die Musik. 
Orpheus zähmt das Tierische. 

In Bruegels Augen ist der Menschenkörper ein Motor, der mit Speise und 
Trank geladen wird. Selbstvergessen im Rausche des Tanzes genießtder Mensch 
seine gesunde Kraft und die im Tempo gesteigerte, im Rhythmus gegliederte 
Aktivität. Bruegel liebte Schmaus, Gelage und Tanz, weil er das Leben liebte, 
weil Leben Bewegung ist und sich mit Taumel und Schwung dem Auge jauch» 
zend in höchster Intensität zeigt. »Animalisch« möchte ich dieses Glück nicht 
gerne nennen, weil in dem Worte das herabsetzende Urteil vom Standpunkte 
verfeinerter Geistigkeit liegt, Bruegels Kunst aber stark genug ist, uns von 
diesem Standpunkte zu vertreiben. 

Das Tempo der mitempfundenen Bewegung teilt sich der Pinselführung 
und der Vortragsweise mıt, sodaß gleichzeitig entstandene Gemälde in der 
Malweise voneinander abweichen. Abgesehen davon, daß kleinere Bilder vor- 
sichtiger und spitziger gemalt erscheinen als größere, sind die am stärksten 
bewegten, wie das Monatsbild des »März« und das Seestück, besonders breit 
und stürmisch ausgeführt, während die Bauernstücke, die Behagen ausdrücken, 
festere und ruhiger aufgetragene Farbflächen zeigen. 
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DIE PERSÖNLICHKEIT 
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NTER den Bildnissen, die uns des Meisters Erscheinung bewahren, ist der 

Kupferstich in der Folge der Malerporträts, die von der Witwe Hierony- 
mus Cocks im Jahre 1572, also wenige Jahre nach dem Tode Bruegels, heraus» 
gegeben wurden, das glaubwürdigste und ergiebigste Dokument. Hieronymus 
Cock, der diese Publikation vorbereitet hatte, war dem Meister stets nahe ge» 
wesen, und die vorzügliche Porträtzeichnung, die er stechen ließ, ist offenbar 
nach dem Leben, kurz vor dem Hinscheiden Bruegels aufgenommen worden. 
Dieses Porträt, das anscheinend nicht auf einem Selbstbildnis beruht, zeigt 
den Meister in reiner Profilstellung. Der Kopf ist edel gebaut mit kräftig ge- 
wölbter Stirne, fein geschwungener Nase und einem weich fließenden Barte, 
der den Mund überdeckt. Der Meister sieht keineswegs robust oder bäuerisch 
aus, vielmehr vergeistigt, gütig und mild und in der Reihe der zeitgenössischen 
Maler wie ein stiller Denker unter Werktätigen. Sein Blick ist visionär ins 
Weite gerichtet und fixiert nicht etwas Bestimmtes. Abgemagert, mit tiefen 
Furchen in den Wangen, erscheint er als ein Leidender. Kann man nicht 
glauben, daß diese Konstitution krank war, so vermag man sich wohl vorzu- 
stellen, daß sie erkrankte, frühzeitig und tödlich (vgl. Abb. 1). 

Das Glück gesunder Lebenskraft konnte nur aus Krankheitserfahrung so 
geliebt und so verherrlicht werden, und sehnsüchtig umfaßte der Geist das 
Sinnliche. Nur eine Vereinigung von seelischer Gesundheit und leiblicher 
Schwäche konnte das Dasein so verstehen und preisen. Ohne jede Empfind» 
samkeit betrachtete Bruegel schreckhafte Dinge, bildete Grausames mit sach» 
licher Gelassenheit und Niedriges ohne Ekel. Sentimentalität beruht auf krank- 
hafter Reizbarkeit und auf Leidensfurcht. Zu Gefühlsschwelgerei wurde der 
in seelischer Gesundheit körperliche Erkrankung ertragende Meister nicht 
getrieben. Seine rüstige Geistigkeit gewann an Tiefe, und aus schweren 
Erlebnissen wuchs weise Resignation. 

Bruegel betrachtete das Leben in jeglicher Gestalt mit Fröhlichkeit, sah dem 
Tode mit ernster Schwermut ins Auge. Seine Heiterkeit ist weder frivol noch 
zynisch, ist nicht leichtherzig, sie macht nichts lächerlich. Er bejaht das 
Menschliche, ohne es als schön oder häßlich, als gut oder böse zu werten, 
weil er sich selbst in allen Formen wiedererkennt. Feierlich stimmt ihn die 
Natur und erhebt ihn zu religiösem Aufblick. Er ist ein Humorist, dessen 
Heiterkeit aus tiefer Einsicht in die Zusammenhänge erblüht und der sich 
lächelnd ergötzt an all den kuriosen und verwegenen Formen, die das Leben 
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im unendlichen Wechsel der Umstände annimmt. Nichts Menschliches ist ihm 
hoch und nichts niedrig, da ein jedes in den ewigen Kreislauf, in die Kette 
von Ursachen und Wirkungen gehört. 

Die Frage nach dem Glaubensbekenntnis eines wahrhaft produktiven 
Meisters ist immer schief. Man sollte nicht fragen: hat Shakespeare an Geister 
geglaubt? Produzierend glaubte er freilich an das, was er produzierte. Und 
was er sonsten für Ansichten hegte, geht uns wenig an. 

Bruegel ist aufgeklärt vernünftig, deckt das Törichte des Aberglaubens auf 
und glaubt doch an Hölle und Teufel. Er sieht die Realität nicht vom Stand» 
punkte des gläubigen Christen an, aber Frömmigkeit und Hexenwesen wirkten 
vor seinen Augen und waren auch Wirklichkeiten. Allerdings hatte er Teufel 
nicht gesehen und vermochte sie deshalb nur mit Hilfe überlieferter Kunst 
formen auszubilden. Wenn die aus Menschen» und Tiergliedern zusammen» 
gefügten Monstren leidlich überzeugend und glaubhaft aussehen, so liegt das 
daran, daß die Teile gesehen sind und daß die Geschöpfe, wie naturfremd 
auch immer als Formenkomplexe, von dem gefühlten allgemeinen Willen 
durchdrungen sind. 

Stärker aber als an Gott und Teufel »glaubtex Bruegel an die Kausalität, 
an das Zusammenhängen aller Gegebenheiten. Wie der Plastiker dem Welten» 
schöpfer gleicht, schafft der Maler nach der werdenden Natur, ihre Gesetz» 
lichkeit erkennend und Wirkung an Ursache knüpfend. 

Die Weltgläubigkeit und Naturfrömmigkeit des Meisters mögen viele zu 
jener Zeit geteilt haben, wenngleich diese Weltanschauung erst viel später 
gedanklich formuliert wurde. Hätte er nicht einem Gefühle seiner Zeit Aus» 
druck gegeben, so wäre seine Kunst verkümmert und entartet. Seine genies 
hafte Einzigkeit besteht aber darin, daß die Betrachtungsweise in ihm pro» 
duktiv wurde und ihn blind machte gegenüber allem, was seine originale, 
einheitliche Vision zu stören geeignet war. Das Genie ist einseitig, während 
das Talent, von allen Winden bewegt, empfänglich fremde Kunstformen auf- 
nimmt. | 

Bruegel schuf ohne Ehrgeiz, ohne Ruhmsucht, ohne Eitelkeit. Nirgends 
langt er strebend mit seiner Absicht über die Grenzen seiner Natur hinaus. 
Seine Selbstsicherheit ruhte auf dem Grunde einer unbestechlichen Wahr- 
heitsliebe. Er fühlte sich unabweislich verpflichtet, die in Liebe empfangene 
Vision, die ihm reine Wirklichkeit war, herauszustellen. Als das beste Bild, 
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92. Die Hochzeit von Mopsus und Nisa. Kupferstich, datiert 1570 


das er gemalt hatte, erschien ıhm, wie van Mander berichtet, das, wo die 
Wahrheit durchbricht. 

Bruegel war ein kenntnisreicher Mann, der das Leben überschaute, ein 
Menschenkenner und ein Naturkundiger. Er verstand sich auf alle Gewerke. 
Sehend hatte er alles erfahren, und formend lehrte er. Sein Wissen ist aus der 
Sichtbarkeit geschöpft und in Sichtbarkeit eingekehrt. 

Bruegel war ein besonnener Mann, aber nicht streberisch Zielen und Zwecken 
zugewandt. Was anderen groß erschien, war ihm klein, was anderen unbe- 
deutend, ihm wesentlich. Deshalb ließ er wohl Frauen und Freunde ent- 
scheiden und sah lächelnd ihrem Eifer zu. In geniehafter Benommenheit und 
Besessenheit blickte er auf den quellenden Reichtum des Geschehens und genoß 
produzierend das Glück, ein sehender Mensch zu sein. 
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IE Meinung über Bruegels Werk, über seine Leistung und Bedeutung 

war starken Schwankungen unterworfen, seine Stellung im kunstgeschichts 
lichen Zusammenhang unsicher. Die vage Popularität seines Namens hat sich 
erst in jüngster Zeit zu inhaltreichem Ruhme geklärt. 

Erfolg zu Lebzeiten war dem Meister beschieden. Man sah seine Erfindung 
gern und ergötzte sich daran. Die Fülle der Kopien und Nachahmungen läßt 
auf breiten Beifall schließen. Doch war die Wirkung, die im 16. Jahrhundert 
von Bruegels Kunst ausging, von roher Art, da zumal der Inhalt, der drastische 
Volkswitz, ein Echo fand. Den verfeinerten Geschmack seiner Zeitgenossen 
hat Bruegel nicht befriedigt, weder die niederländischen Ansprüche an genaue, 
sorgsame Kunstarbeit noch die nach lateinischen Mustern und Regeln auf 
gestellten Forderungen in Bezug auf hohe, große und »schöne« Form. Die 
volkstümliche Ausdrucksweise des Meisters gehörte gleichsam nicht zur 
Literatur, wie beliebt sie auch eine Zeitlang als landestümliche Spezialität war. 
Die Vorliebe des habsburgischen Kaisers für diese derbe Kost steigerte die 
allgemeine Schätzung in der Zeit um 1600. In van Manders Bericht spürt 
man die Bestrebung, den Bauernmaler in den Kreis der Großen gnädig ein- 
zulassen. 

Van Mander gehörte einer Generation an, die mehr klassisch italienisierende 
Erziehung genossen hatte als die Zeitgenossen Bruegels. Er war ein geistig 
beweglicher Ästhetiker, der die »Naturalisten« anerkannte, ihrem naiven 
Schaffen aber rationalistische Absichten unterschob. Wenn er in seinem Lehr: 
gedicht über Kunst (Hoecker, das Lehrgedicht .... Haag, 1916) mehrmals auf 
Bruegel verweist als auf ein allgemein gültiges Vorbild und den Werken 
Beispiele löblichen Verfahrens entnimmt, so ist diese Bemühung mit dem aus» 
geprägten Nationalstolz des Niederländers zu erklären, dessen Lieblingsthese 
die Gleichwertigkeit der niederländischen und der italienischen Kunst war. 
Sein Bestreben ist, eine Kluft zu überbrücken, die uns unübersteigbar erscheint. 
Auch in der Praxis ihrer Kunstübung suchten van Mander und seine Genes 
rationsgenossen Elemente äußerlich miteinander zu verbinden, die zu ver- 
schmelzen erst einem Rubens gelang. Rubens, der einige Gemälde Bruegels 
besaß, mag als der erste die Urkraft Bruegels empfunden und — was van 
Mander lobte — geliebt haben. 

In dem Lehrgedicht, wo vom Ausdruck der Leidenschaften pedantisch ges 
redet wird, exemplifiziert van Mander auf Bruegels Kindermord (Hoecker 
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S.156): »In einem Kindermord des vortrefflichen und makellosen Brueghel — 
dieses Stück ist jetzt, wie ich glaube, bei dem Kaiser Rudolphus — ist eine 
totenblasse, ohnmächtige Mutter zu sehen, ja eine Jjammernde Familie bittet 
einen Herold um das Leben eines Kindes. An ıhm ist genug Mitleid zu sehen, 
aber er weist mit schmerzlichem Ausdruck auf den Befehl des Königs hin, 
wonach Barmherzigkeit in jedem Falle untersagt seı.« 

In den Versen über Landschaftsmalerei stellt van Mander den alten Bruegel 
den großen Italienern, wie dem Tizian, gegenüber (Hoecker 5.206): »Neben 
diesen möchte ich nennen wegen der schönen Farbigkeit und der kunstvollen 
Anordnung der Gemälde und Kupferstiche den geschickten Bruegel, der uns 
lehrt, da er in den felsigen Alpen war, ohne viel Mühe das Hinabblicken in 
schwindelige Täler, der steile Klippen darstellte, wolkenküssende Fichten, weite 
Fernsichten und rauschende Ströme.« 

Schließlich wird Bruegel mit Dürer, Lucas van Leyden und Jan van Eyck 
zusammen gerühmt wegen der altertümlichen Sorgfalt und Solidität im Gegen= 
satze zu der modischen Fahrlässigkeit (Hoecker $. 272). 

Im Abschnitt über das Kolorit wird Bruegel gepriesen, weil er sich auf die 
Wirkung der Kontraste verstanden habe (Hoecker $S. 260): »Er machte oft 
verschiedene graue Gewänder, ja fast ohne Schattenangabe, und zwischen all 
diesem Grau blühte äußerst schmuckhaft ein schönes Azur oder ein feuriges 
Rote. 

Bei den Rezepten über das Komponieren von Landschaften (Hoecker $. 204) 
wird geraten, den Vordergrund schwer zu machen und etwas Großes einzus 
fügen, damit die anderen Gründe zurückzuweichen scheinen, wie Bruegel und 
andere von großem Namen getan hätten, denen die Palme der Landschafts 
malerei zu reichen sei: »Denn im Werke dieses ehrwürdigen Meisters sind vorn 
gewaltige Baumstämme«. 

Buchweisheit und Grundsätze hatte van Mander direkt und mittelbar italie» 
nischen Quellen entnommen. Er lebte aber, beobachtete und schrieb in einer 
Zeit, da das niederländische Wesen sich gegen die fremden Lehren durchgesetzt 
hatte. Rubens und Frans Hals waren schon tätig. Trotz seiner formelhaft akas 
demischen Denkweise fühlte van Mander mit den stammverwandten Meistern 
und würdigte sie, wenn auch mit schiefen Lobsprüchen. Einem unmittelbaren 
Verständnis standen Vorurteile entgegen, deren Beseitigung eine völlige Ent- 
latinisierung der Ästhetik zur Voraussetzung hatte. 
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Im 17. und 18. Jahrhundert schwand die Erinnerung an Bruegel mehr und 
mehr. Als eine halb verschollene Kuriosität wurden die im Gegenstande 
»wüsten«, in der Form »liederlichen« Bilder betrachtet. Als man zu sammeln 
begann, als diegroßen europäischen Galerien sich bildeten und mit erwachender 
Erkenntnis der verschiedenen »Schulen« und Entwicklungsstufen das Interesse 
selbst den nordischen Primitiven zugewandt wurde, fand Bruegel keinerlei 
Beachtung. Demzufolge fehlt er — oder fehlte doch bis vor kurzem - ın allen 
großen öffentlichen Sammlungen, von der Wiener Galerie abgesehen, in die 
der von zwei habsburgischen Fürsten früh zusammengebrachte Bestand ge- 
mündet war. Der Louvre hat durch den Zufall einer Schenkung ein kleines 
Gemälde erhalten, die Londoner National Gallery erwarb erst 1921 ein Bild des 
Meisters, die Berliner Galerie wenige Jahre früher, ebenso wie die Münchener 
Pinakothek. Den Sammlern des 18. und 19. Jahrhunderts schien Bruegel uns 
würdig zu sein. Auch mangelte es an deutlicher Vorstellung von seiner Art, 
sowie an Gelegenheit, Werke von seiner Hand zu finden. Den Engländern war er 
anstößig und ordinär, den Franzosen geschmacklos und garstig. In der kunst» 
geschichtlichen Literatur, von den jüngsten Äußerungen abgesehen, stößt man 
überall auf die Mauer ästhetischer und moralischer Bedenklichkeiten. Was man 
nicht verstand, erkannte man auch nicht. Demzufolge beruht die überaus ober: 
flächliche Charakterisierung Bruegels, die man in den älteren Büchern findet, auf 
Mißverständnissen und Verwechslungen, da zumeist Bilder zitiert werden, die 
gar nicht von seiner Hand stammen. In Kuglers viel benutztem Handbuch, 
dessen Abschnitt über Bruegel ein krasses Beispiel der Verständnislosigkeit ist, 
wird kein einziges echtes Gemälde aufgeführt. Viel Wesens wird dagegen in der 
Literatur von dem zweiten Pieter Bruegel gemacht, den Kugler sogar als einen 
»interessanteren« Maler dem Vater folgen läßt. 

Das Kunsturteil mußte erst von all den schulmäßigen, aus der antiken Plastik 
gezogenen und nach Süden gerichteten Prinzipien gereinigt werden, ehe der 
Boden für die Wirkung der Bruegelschen Kunst wieder bereitet war. Solange 
auf den Hochschulen von »der Schönheit« gesprochen wurde, von Harmonie, 
Komposition und Idealisierung, und die Eigenschaften des »Schönen« von 
irgendwelchen metaphysischen Konstruktionen abgeleitet und an Beispielen 
klassischer Kunstwerke demonstriert wurden, solange in den Akademien nach 
Gips gezeichnet wurde und der nackte Mensch im Mittelpunkte der Ausbildung 
stand, konnte Bruegels Kunst höchstens verschämt genossen und redensartlich 
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95. Landsitz. Kupferstich aus der Folge der kleinen Landschaften 


entschuldigt werden. Gänzlich beiseite geräumt sind die Widerstände heute 
noch nicht, wenngleich mit wachsender Einsicht in die Relativität, zeitliche 
und örtliche Bedingtheit des Kunstschaffens der Blick frei wurde auf diese, 
wie auf alle Äußerungen originaler Schöpferkraft. Die Literatur der beiden 
letzten Jahrzehnte enthältin den Aussprüchen Glücks, Hausensteins, Romdahls, 
Hulins eine gereinigte Anschauung von der Kunst Bruegels, uneingeschränkte 
Bewunderung und die mehr oder weniger klare Vorstellung, daß er zu den 
Führern gehört. 

Selbst eine von ethischen und aesthetischen Vorurteilen befreite Betrachtung 
hatte es schwer, Bruegel zu finden; nicht nur, weil allenthalben schlechte Nach» 
ahmungen die Anschauung trübten, sondern auch, weil kein noch so eingehen= 
des Studium eines einzelnen Werkes, vielmehr erst der Überblick über die 
Gesamtheit des Erhaltenen, damit der Einblick ın die Schaffensweise, von der 
freien Größe dieses Meisters überzeugt. Nur in Wien war der Meister zu 
entdecken. 

Die gewohnten Maßstäbe versagen vor dieser Erscheinung. Wer als ein 
Freund der niederländischen Malkunst den Weg von Jan van Eyck bis zu 


184 


Quentin Massys verfolgt hat, steht verwirrt und verblüfft vor den ungepflegten 
Gemälden Bruegels. Die Ausführung, die aus jeder Tafel eine Kostbarkeit 
macht, deren Einzelheiten das Auge verweilend genießt, Email und Leuchts 
kraft der Lasuren mangeln. Was über die Qualität des altniederländischen 
Tafelbildes entscheidet, ist vernachlässigt. Allmählich begreift der von 
Bruegels Kraft gewonnene Betrachter, daß die Tugenden der Altniederländer 
unlösbar verbunden sind mit Mängeln, wie die Mängel Bruegels mit seinen 
höchsten Tugenden. Die bannende, erstarrende und festnagelnde Beobachtung, 
auf der die Leistung der altnıederländischen Malkunst beruht, vermochte nicht 
zu erzählen. Bruegels Wirklichkeitssinn war nicht schwächer als der seiner 
Ahnen, indem er sich aber mit anderer Betrachtungsart anderen Gegen= 
ständen zuwandte und, statt der Dinge, das Verhältnis der Dinge zueinander 
ins Auge faßte, kam er zu eiligem, zusammenfassendem Vortrag, und, indem er 
fühlte, daß die Glieder Feinde des Ganzen wären, opferte er die genaue und 
saubere Durchbildung des Einzelnen. 

Im 16. Jahrhundert herrscht in der niederländischen Kunst eine neuerungs- 
süchtige Tendenz, die, in vielen Spielarten nach Anschluß an die südlichen 
Formideale und nach Monumentalität strebend, einen Maßstab liefert, der vor 
Bruegels Kunst nicht weniger versagt als der Maßstab der alten Gediegenheit. 
Bruegel ist frei von Manier inmitten einer manieristischen Kunstübung. Seine 
Leistungen sind mit denen seiner Zeitgenossen nicht ohne weiteres zu vers 
gleichen, weil sie auf einer Phantasietätigkeit von anderer Art beruhen als jene. 

Der Begriff »Manier« ist bei starkem Gebrauch undicht geworden, und die 
Historiker haben ihn gewendet und aufgearbeitet. Und das kam so: Kunst» 
werke, die man früher als manieriert empfunden und deshalb manieriert ge- 
nannt hatte, sah man im Wandel des Geschmacks anders an; anstatt nunmehr 
das Wortetikett abzunehmen, suchte man seinen Sinn umzufärben und dem 
neuen Urteil anzupassen. Man sagte nach der Bekehrung nicht: Greco ist 
gar nicht manieriert, sondern meinte, das Wort umdeutend: Manier ist erfreu- 
lich und berechtigt, ist eine positive Qualität. Dadurch entstand Verwirrung 
und erwuchs die Gefahr, daß uns ein unersetzlicher aesthetischer Begriff zwei- 
deutig und unbrauchbar wird. Unter Manier verstehe ich im alten Sinne den 
Gegensatz zu originalem, gesundem und organischem Kunstschaffen. Was die 
gestaltende Phantasie naiv und unbewußt ihrer Veranlagung und den Mitteln 
nach von Fall zu Fall aus der gegebenen Naturform macht, ist Stil, hält sie 
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sich aber absichtlich an fremde ersehene oder an erdachte Kunstform, so entsteht 
Manier, die ans Licht tritt und empfunden wird als Willkür und Unnotwen» 
digkeit, als Schnörkel, als schielendes Wesen, als Übertreibung und Anmaß» 
lichkeit. Wie bei allen soartigen Bestimmungen ist es nicht zulässig, mit ja 
oder nein zu entscheiden, stets handelt es sich um ein Mehr oder Weniger. 
Jedes Kunstwerk ist in irgendeinem Grade manieriert, da kein Meister sich 
von Mode, Gewöhnung, Schulerinnerung, Nachahmung und Absichtlichkeit 
gänzlich frei halten kann. Um 1560 gab es im Norden keinen Maler, der so 
wenig manieriert war wie Bruegel. Demzufolge treten wir unvorbereitet vor 
seine mit sonstiger Kunstgestaltung kaum verbundene Schöpfung und verstehen 
die Äußerungen erst, nachdem wir ins Zentrum der Persönlichkeit einges 
drungen, die Sprache dieser gestaltenden Phantasie erlernt haben. 

Von der niederländischen Malkunst des 17. Jahrhunderts her, die sich in 
den Museen am breitesten entfaltet, scheint der Zugang zu Bruegel bequem 
zu sein, da der Kenner der Blüte Verständnis für die Knospe mitbringt und der 
Maler des 16. Jahrhunderts, der sich den nationalen Wirklichkeitssinn in einer 
Periode des Abirrens wahrte, als ein Ahnherr des Rubens, Rembrandts und 
Brouwers betrachtet werden kann und so zumeist betrachtet worden ist. Mit 
bunter und harter Primitivät, lärmend und geschwätzig, in seiner Deutlichkeit 
zugleich kindlich und schulmeisterlich, scheint Bruegel als auf früherer auch 
auf tieferer Stufe zu stehen. Im 17. Jahrhundert legte sich die niederländische 
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Kunst in zwei Komponenten auseinander. Die beiden großen Charaktere 
Rubens und Rembrandt zeigen in schroffer Gegensätzlichkeit, wenngleich 
verbunden durch die reife und freie Malkultur ihres Zeitalters, wie verschieden 
nach Temperament und Weltanschauung der niederländische Geist unter den 
hüben und drüben verschieden gewordenen Umständen sich offenbart. Bruegel 
war in Antwerpen tätig wie Rubens, aber er stammte aus dem Osten. Mit seinem 
aktiven und sinnlichen Naturell scheint er eher ein Vorgänger des Rubens als 
Rembrandts zu sein. Was zwischen ihm und Rubens steht, ist der Humanismus, 
was sich zwischen ihn und Rembrandt stellt, die Humanität. Bruegel hat die 
südliche Form abgelehnt, Rubens aufgesaugt und verarbeitet. Das lateinische 
Gefäß mit vlämischer Lebenslust und niederdeutscher Tatkraft zu füllen, 
war die Bestimmung des Belgiers, der Holländer dagegen sammelte mehr 
und mehr die unmittelbare Beobachtung auf das Seelische, das er im in» 
dividuellen Menschenantlitz, in Lichtphänomenen und mit der Farbigkeit 
ausprägte. 


97. Burgruine. Zeichnung zu dem Kupferstich (Bast. 94), datiert 1560 — Berlin 
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Die gemessen beschauliche Art, mit der die holländischen Genremaler des 
17. Jahrhunderts das ruhig und philiströs gewordene Leben betrachteten, 
knüpft eher an die modellhafte Isolierung und beschauliche Ausmalung des 
15. Jahrhunderts an als an die spontane, zügige und stürmische Vortragsweise 
Bruegels. Kommen wir von Östade, Jan Steen oder Brouwer zu Bruegel, so 
glauben wir aus dumpfem Atelier ins Freie zu treten, meinen, kalten Stahl 
nach warmem Holz anzufassen. So wenig Bruegel nach dem Heldenhaften 
strebte, aus der Natur, der er nahe kam, strömte Freiheit, und das Leben in 
den Niederlanden, an dem er teilnahm, war, wenn irgendwann, zu seiner Zeit 
großherzig und verwegen. 

Von der höfischen Gefälligkeit und der bürgerlichen Sentimentalität des 
18. Jahrhunderts führte kein Weg zu Bruggel. 

Die Humanität, die dem Sohne des 16. Jahrhunderts, dem Zeitgenossen 
Shakespeares, fremd war, nahm seit Rembrandts Tagen in der Kunst, nament- 
lich ın der Malerei des 19. Jahrhunderts, allerlei Formen an; sie entfachte 
Daumiers politische Leidenschaft, sie ließ Millet in sakraler Weihestimmung 
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den Landmann betrachten und Israels mit sozialem Mitleid die Armen und 
Geringen. 

Bruegel wurde Maler aus dem Drange, was die Dinge mit einander ver: 
bindet, also Raum, Luft und Licht im kontinuierlichen Fluß auszubilden. 
Die Malkunst des 19. Jahrhunderts entspricht einer naturwissenschaftlichen 
Weltanschauung, die an Kausalität glaubt. So bunt und linienhaft Bruegels 
Bilder aussehen, man hat ihre Vorgeschrittenheit empfunden und diesem 
Maler des 16. Jahrhunderts den Titel »Impressionist« verliehen, indem irgends 
etwas in seiner Kunst über die breite Zeitkluft hinweg, Generationen übers 
springend, an die Gestaltungsweise des 19. Jahrhunderts erinnerte. Das Ges 
meinsame liegt in der vorurteilslosen Hingegebenheit an das Sichtbare und 
offenbart sich in den Schöpfungen Bruegels vierfach, erstens in der Natürs 
lichkeit der Dinge und in der Zufälligkeit ihres Beieinanderseins, zweitensinder 
Bewegtheit, drittens in der Breite des Vortrags, viertens in der Ergreifung des 
Ganzen. Die vier Eigenschaften stehen in Wechselwirkung zueinander. Zum 
Beispiel: diese Gestalt wirkt natürlich, weil sie sich zu bewegen scheint, 
weil sie im richtigen Verhältnis zu ihrer Umgebung steht, und sie scheint 
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100. Dorf am Wasser. Federzeichnung — Berlin 


sich zu bewegen, weil keine Ausführlichkeit der Zeichnung das Auge aufhält. 
Indem der Maler sich dem Eindrucke hingibt, sieht er die Dinge in diesem 
oder jenem Abstand und detailarm. Er sieht »Fernbilder« wie die »Impressios 
nisten« der Neuzeit, nicht »Nahbilder« wie die Altniederländer. Nahbild 
und Fernbild entsprechen keineswegs ohne weiteres und unter allen Umständen 
dem größeren oder kleineren Figurenmaßstab. Allerdings erscheint das Nahe 
groß, stark lokalfarbig, in kräftiger Plastik, das Ferne klein, farbig matt, flach 
und detailarm — bei folgerichtiger Beobachtung. Der Maler kann aber das 
Fernbild im Maßstabe vergrößern, kann das Nahbild verkleinern, ohne dabei 
die Eigenschaften dieser oder jener Ansicht völlig zu tilgen. In der Tat bevor: 
zugt die altniederländische Malerei, die von der Buchmalerei herstammt, das 
verkleinerte Nahbild, das heißt, sie beobachtete aus der Nähe und bildete die 
Figuren klein, ohne sie dem Maßstab entsprechend zu entleeren, zu entlasten 
und zu entfärben. Demzufolge haben die altertümlichen Hintergrundsfiguren 
zu viel Plastik, zu viel Farbe und zu viel Detail der Zeichnung, während 
Bruegels große Vordergrundsgestalten scheibenhaft flach wirken. 

Kräftige Plastik im Vordergrunde würde die hinteren Figuren beeinträch» 
tigen und die Bildeinheitzerreißen. Abernichtein Kalkülbrachte das flächenhaft 
Projizierte hervor — zu einer Wirkung, die an ostasiatische Gestaltungsweise 
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erinnert —, sondern es ergab sich aus dem Standpunkte des Beobachters, 
der mit der Neigung, den Zusammenhang zu schauen, Fernbilder in seine 
Phantasie aufgenommen hatte. Der kleine oder mittlere Figurenmaßstab ist 
ihm natürlich, bildet er dennoch größere Figuren, so gibt er vergrößerte Fern» 
bilder. Die Größe der Natur hat er gemieden. 

Bruegels Kunst ist »malerisch«, insofern sie antiplastisch ist. Im Gegen» 
satze zu seinen Zeitgenossen dem renaissancemäßig Bildhauerischen, der 
Isolierung menschlicher Leiber abgeneigt, hat er sich von allen Mitteln, 
durch die Raumillusion erzeugt werden kann, der Modellierung am wenigsten 
bedient. Insoweit seine Kunst »malerisch« ist, steht sie der Kunst der 
»Impressionisten« nahe, sie ist aber unmalerisch insofern, als sie zeichnerisch 
ist. Malerisch ist der Baum im Verhältnis zur Säule, malerisch ist aber auch 
der Abend im Verhältnis zum Mittag, der allmählich verschwimmende 
Farbenfleck im Verhältnis zu der klar umgrenzten Fläche. Wenn Bruegel selbst 
am Ende seiner Laufbahn nicht malerisch wurde im Sinne der zweiten 


101. Gebirgslandschaft. Federzeichnung, datiert 1566 — Berlin 


191 


Vergleichung und in manchem Betracht seinem Ausgangspunkt, demLinienstil, 
nahe blieb, so hielt ihn sein Mitteilungsbedürfnis, seine Lust zu erzählen 
zurück und sein Respekt vor den Dingen, die seine Phantasie klar beleuchtet 
und in durchsichtiger Luft bevölkerte. 

Bruegel sah unblasiert mit jugendlich neugierigen Augen auf die Welt. Alles 
war erregend neu. So sehr seine Lust sich an Form, Farbe und Licht sättigte, 
wurde seine Betrachtung von sachlicher Anteilnahme geleitet. Jene moderne 
Gleichgültigkeit gegen das Seiende, die den farbigen Schein um seiner selbst 
willen aufnimmt, lebte noch nicht in seiner Seele und auch nicht die ängstliche 
Sorge um Richtigkeit von Form, Ton und Farbe. Die Modernen rechtfertigen 
die mühsame Verfeinerung ihrer Betrachtung vor sich selbst mit der Hoffnung, 
in den allbekannten Dingen neue Formen oder neue Farben zu entdecken. 
Bruegel dagegen glaubte und durfte glauben, neue Dinge zu entdecken. Den 
»Impressionisten« ist die Sichtbarkeit nichts als ein Phänomen, das sie festzu- 
halten erpicht sind. Bruegel dagegen blieb Erzähler. Ihn ging das jeweilig 
Sichtbare zumal an als die Bildphase einer Begebenheit, die er, sachlich inters 
essiert, niemals zu verdunkeln, zu verschummern oder undeutlich zu machen 
geneigt war. Deshalb ist er auch in Richtung auf das Helldunkel, das im 17. Jahr: 
hundert das Merkmal malerischen Sehens wurde, nicht weit vorgedrungen. 
Wohl hater das Helldunkel beherrscht und gelegentlich, wo die Sache es wollte, 
nämlich die Erzählung es forderte, verwendet, aber wenn im 17. Jahrhundert 
aus Scheu vor Lokalfarben, aus Feigheit vor der Realität, aus Geschmack an 
Harmonie das Helldunkel ein konstantes Kunstmittel zur Idealisierung, ein 
Bedürfnis und fast eine fixe Idee wurde, so ıst Bruegels Kunst malerisch ın 
diesem Sinne niemals geworden. 

Von welcher Seite immer wir uns nähern, und wie viele Bedenken ın Bezug 
auf den Inhalt, auf Form und Farbe zu überwinden sind, schließlich behauptet 
sich Bruegels Kunst mit dem Recht einer Naturkraft. 

»Unbedenklich« und »unbekümmert«, diesen negativen Bestimmungen ver: 
mögen wir nicht auszuweichen. Was nicht bedenkend, worum sich nicht 
kümmernd, schuf Bruegel? Was zerstörte dieser Schöpfer? Es ist das Herr: 
schaftsreich der bis zu seiner Zeit gewachsenen Kunstform, das er für sich 
aufhob. Er machte sich frei zu eigener und originaler Vision. 

Jedermann glaubt frei zu sein, und niemand ist frei, weil die alles durch» 
dringende Gewohnheit unser Tun bestimmt. Wir meinen zu sehen, was es zu 
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sehen gibt, in W’ahrheit erblicken wir, was uns vorgesehen worden ist. Das 
Genie allein durchbricht diese Schranke und schlägt gleichsam ein Loch ın die 
Mauer, die uns von der Wirklichkeit scheidet. Das Neue aber, was das Genie 
uns zeigt und dessen Anblick das Herz klopfen macht, ist jene Wirklich» 
keit, die wir immer gekannt zu haben wähnen. Das Sehen ist kein passives 
Aufnehmen, sondern geistige Aktion und schöpferische Tat. Soweit wir sehen 
— ın diesem Sinne —, verdanken wir dieses Vermögen den Malern. Wir 
schauen in Formen, die sie geprägt haben. Die Sichtbarkeit ist immerhin uns 
und dem Genie gemeinsam, da sie auf einer objektiv seienden Welt beruht, 
die allen zugänglich ist. Wäre das nicht der Fall, so gäbe es keine Vers 
ständigung. Die Kunst kann uns nichts sehen lassen, was nicht in der Natur 
sichtbar wäre. 

Bruegel ist »Naturalist«, sofern in seiner wahrheitsliebenden Gesinnung 
keine andere Absicht herrschte, als das Sichtbare nachzubilden. Diese Willens» 
richtung und die geniale Tiefe seiner Blickerlebnisse brachten die Naturgemäß- 
heit, Mannigfaltigkeit und überzeugende Sinnlichkeit seiner Gemälde hervor. 
Begrenzt ist seine Naturähnlichkeit durch die Mittel, die der Zeitstufe ange» 
hören und die er mit ambitionsloser Lässigkeit verwendete, ferner durch die 
subjektive Einseitigkeit seiner Betrachtung. Nicht »Naturalist« ist er, sofern 
er keineswegs von Fall zu Fall nach dem Naturvorbilde gestaltet, vielmehr aus 
der mit Eindrücken gesättigten Phantasie Visionen verwirklicht. Infolge dieser 
ihm natürlichen Arbeitsweise erscheint der Naturstoff so stileinheitlich ge- 
formt, vom Herzen der Persönlichkeit her durchblutet, und alle hervorge» 
hobenen Eigenschaften seiner Schöpfung stehen deshalb in Wechselbeziehung 
zueinander. 
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IE solide Grundlage bei jeder wissenschaftlichen Bemühung um 

Pieter Bruegel bietet das große Werk, das Hulin de Loo und Rene 
van Bastelaer herausgegeben haben (P. B. l’ancien, son auvre et son 
temps . ... Bruxelles, G. van Oest, 1907). Mit diesem Buch ist die ältere 
Literatur weit überholt. Die sorgfältig bearbeiteten Verzeichnisse breiten 
fast das ganze Material an Gemälden, Zeichnungen und Kupferstichen aus. 
Die Zahl der anerkannten Gemälde ist nach dem Erscheinen dieses Buches 
um wenige Nummern vermehrt worden. Lückenhaft ıst die Liste der 
Zeichnungen. Sie läßt sich beträchtlich vergrößern. In meiner Liste der 
in diesem Buche abgebildeten Zeichnungen bemerkt man, daß mehrere 
der im Berliner Kupferstichkabinett bewahrten Blätter in van Bastelaers 
Aufstellung fehlen. Fast makellos ist dagegen das Verzeichnis der nach 
Bruegel ausgeführten Kupferstiche. Hier profitierte van Bastelaer von der 
Bemühung seines ausgezeichneten Vorgängers, Henri Hymans, der das 
Bruegel-Werk ım Kupferstichkabinett der Bibliotheque Royale zu Brüssel 
mit Eifer und Erfolg auf Vollständigkeit hin gesammelt hatte. Van Bastes 
laer hat im Jahre 1908 (wieder bei van Oest in Brüssel) einen Band heraus» 
gegeben mit dem Titel: Les estampes de Pieter Bruegel. Hier sind dem 
Katalog der Stiche mit der Numerierung aus dem größeren mit Hulin 
de Loo zusammen herausgegebenen Buche wiederholt Verbesserungen und 
genauere Angaben hinzugefügt und sämtliche Stiche reproduziert. Hier; 
nach ist in meiner Liste der Abbildungen zitiert mit: Bast.; die Zeich» 
nungen sind ebenso zitiert nach dem Buche von 1%7. 

Mit wenigen Ausnahmen sind die Stiche nach Bruegel bei Hieronymus 
Cock erschienen. Über die ausführenden Kupferstecher aber herrscht in 
allen Fällen, wo die Signatur fehlt, Unklarheit. Oft nennt sich Pieter 
van der Heyden (Petrus a Merica) mit seinem Monogramm als der Stecher. 
Gerade die besten Stücke scheinen aber von einem andern Meister aus» 
geführt zu sein, vielleicht von Philipp Galle, so die Folge der Tugenden. 
Hierüber, wie über die verwickelten Verhältnisse der Verleger, sind van 
Bastelaers Ermittlungen kaum weitergeführt worden. Zu berücksichtigen 
von späterer Literatur ist nur L. Burchards Aufsatz in den Amtl. Berichten 
aus der Kgl. Kunstsammlung in Berlin 1913 Nr. 11 Sp. 225 ff. 

Einige Schwierigkeit macht die Beurteilung der Kupferstiche mit eins» 
fachen Ansichten des niederländischen Landes. Ich habe diese Blätter als 
die „kleinen“ Landschaften bezeichnet und diesen Band reichlich damit 
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illustriert, weil sie mit ihrer anspruchslosen Sachlichkeit einen wesentlichen 
Zug tief einzuprägen scheinen. Zu den „kleinen“ Landschaften gehören 
alle von van Bastelaer unter Nr. 20 bis 63 beschriebenen Drucke. Diese 
Ansichten sind in zwei Folgen mit je einem Titelblatt erschienen. Der 
eine Titel hat lateinischen und niederländischen Text. Der niederländische 
lautet: „Vele ende seer fraeye gheleghen Heden van diverssche Dorphuy-= 
singhen . .. . gheconterfeyt naer dleven, ende meest rontom Antwerpen 
sheleghen zijnde ... by Hieronymus Cock 1559“. Hierzu die Stiche 
Bast. 20-32. — Die zweite Reihe (Bast. 33—63) ıst mit einem gestochenen 
Titel (Bast. 33) erschienen, der die Worte zeigt: „Praediorum villarum .. 
icones .... ad vivum ın aere deformatae — libro secundo — 1561“ (die 
Cock»Adresse auf einigen Blättern). 

Nirgends in beiden Reihen ist Bruegels Name zu finden. Auffälligerweise 
bringt eine 1601 bei Th. Galle erschienene Ausgabe der kleinen Landschaften 
den Namen des Autors, aber nicht, wie zu erwarten, Bruegels Namen, sondern 
den Cornelis Corts, während C. I. Vischer seine Kopien nach diesen Blättern, 
die 1610 erschienen, der Erfindung nach Bruegel zuschreibt. Gegen die 
Angabe Galles, die L. Burchard (vgl. a. a. ©.) für verbindlich hält, bin ich 
mit van Bastelaer der Meinung, daß Bruegel der Zeichner, Corn. Cort aber, 
wenn sein Name überhaupt mit Recht im Zusammenhang mit dieserSchöpfung 
genannt wird, als ausführender Stecher in Betracht kommt, obgleich Th. Galle 
ihn als den Inventor bezeichnet. Im Berliner Kupferstichkabinett befindet 
sich zu einer dieser Landschaften Bast. 37 die Zeichnung (unsere Abb. 82), 
und diese Zeichnung scheint mir ein Werk Bruegels zu sein. 

Die Wiener Gemälde des Meisters sind ın ausgezeichneten Heliogravüren 
von der Photographischen Gesellschaft in Berlin 1904 herausgegeben 
worden. Zu erwarten ist eine neue Publikation mit farbigen Lichtdrucken, 
die ın Wien mit einer Einführung von Max Dvorak erscheinen soll. 

Von den in den letzten Jahren publizierten Büchern und Aufsätzen wird 
das von Hulin de Loo und Bastelaer Gebotene ein wenig ergänzt, so durch 
meine Liste der Gemälde (Von Eyck bis Bruegel, 2. Aufl. 1921, S. 202) sowie 
durch die fast überall übersehenen Aufsätze Pol de Monts in Elsevier's 
geillustreerd maandschrift XLV sowie in Dietsche Warande en Belfort 1913. 

Das Buch Wilhelm Hausensteins — „Der Bauern: Bruegel‘“ (München, 
2. Aufl. 1916) — ıst eher ein gutes Gemälde als ein ähnliches Porträt. 

Übersichtlich in seiner Kürze und zuverlässig ist Walter Cohens Artikel 
in Ihiemes Allgemeinem Lexikon (Bd. V, 1911). 
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